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AVANT-PROPOS 


Etant donné la valeur d'ouvrages tels que ceux de 
Fétis, Riemann, Grove, Pougin, Combarieu, Lavoix, 
Lavignac, Woollet, Landormy, etc., était-il utile de 
refaire, même sous une forme différente, une Histoire 
de la Musique ? Nous avons pensé que oui, et voici pour- 
quoi. 

Certains de ces travaux sont de vastes proportions ; 
d’autres, d’une concision obligatoire ; il nous a donc 
semblé qn'il était possible de réunir en un petit volume, 
l’ensemble des copieux dictionnaires (ne gardant que 
l'essentiel) et des diverses Histoires, én traçant avec 


une claire sobriété le tableau de l’évolution musicale. 


Dans un but à la fois instructif et mnémotechnique, 
nous avons cru devoir placer, en face des Notices sur les 
grands Compositeurs, les noms des Souverains ayant 
régné sur la France et ceux des illustrations des Lettres, 
des Sciences et des Arts, afin d'affirmer, d'autre part, 
la place que tient la Musique dans le mouvement intel- 
lectuel général. 


A. DANDELOT. 


PRÉFACE 


Monsieur, 


Vous me demandez de présenter votre livre au public. 
C’est pour moi un honneur que je devrais peut-être dé- 
cliner, car les terribles circonstances au milieu des- 
quelles nous vivons ne m'ont pas permis de lire votre 
ouvrage : je n’ai pu que suivre des yeux le plan que 
vous avez adopté. Si vous estimez que, malgré cet aveu, 
je reste qualifié pour parler de ce livre, je dirai volon- 
tiers l’agréable surprise que son rapide examen m'a 
causée. 

Il me semble que vous avez eu la préoccupation rare, 
excellente, d'apporter à nos étudiants musiciens autre 
chose que de la technique et de l’histoire spéciales. Rien 
n’est plus désolant que l'ignorance où nos élèves se com- 
plaisent : ils n’ont nul désir d'apprendre ce que tout le 
monde doit savoir; c’est tout au plus si le certificat 
d’études primaires a été obtenu par quelques-uns d’entre 
eux. Le malheur est que le Conservatoire de Paris, unique 
au monde par l’excellence de son enseignement « musi- 
cal », et qui est à proprement parler un établissement 
d'enseignement supérieur, ne soit pas chargé d’initier 
ses pupilles à la littérature, aux sciences, à l’histoire gé- 
nérale. Ce défaut de culture, chez les apprentis-musiciens, 
est pour un grand nombre d’entre eux une cause d'in- 
succès : le goût et la mesure leur font défaut, parce qu'ils 
ignorent tout de ce qui peut donner à leur jugement de 
l'équilibre, à leur fantaisie un contrôle. 


LORS 


Vous avez voulu éveiller en eux le désir d'échapper à 
la coutumière indolence et de s'intéresser aux principaux 
évènements qui ont réagi, à travers le temps, sur les 
arts. Vous avez, pour la première fois, je pense, asso- 
cié à la musique l'histoire universelle. En quelques in- 
dications, méthodiquement succinctes, vous suggérez au 
lecteur le besoin de connaître les hommes et les faits que 
vous relatez en marge. Il y a là, Monsieur, une tentative 
neuve et qui sera féconde. Et vous aurez l'honneur d’a- 
voir, dans la pédagogie musicale, donné un exemple qui 
doit être suivi. 

L’excessive spécialisation des études est un grand dan- 
ger. On fait, de notre temps, la guerre à l’'humanisme, à 
cette haute culture générale, dont les français se pi- 
quaient d’être autrefois les défenseurs, — sous prétexte que 
la vie, plus rapide, ne peut permettre à nos enfants autre 
chose qu'un apprentissage restreint. Je vous félicite de 
protester par votre livre contre le mépris systématique 
des études désintéressées : l’arliste doit chercher autour 
de son art, et souvent il trouve, en dehors de cet art, 
des stimulants pour son inspiration, des motifs qu'il 
transpose. 

La musique n'est pas seulement sensation ; elle est 
pensée. Or nous voici à un tournant. Il importe que la 
musique française prenne conscience de ses forces pro- 
pres et qu'elle s'oriente vers de latines destinées ; il faut 
que les jeunes musiciens français ressentent profondé- 
ment le besoin de s’instruire et de s'organiser dans cet 
effort national, en connaissance de cause. Votre livre, 
Monsieur, les y aidera. | 


- Maurice EMMANUEL. 


: La Rochelle, 6 novembre 1914. 


A 
Monsieur Auguste CHAPUIS 


Professeur d'Harmonie au Conservatoire 
Inspecteur Principal de l'enseignement du Chant 
dans les Ecoles communales de la ville de Paris. 


NOTICE 


Trop souvent il nous a été donné de constater combien 
les personnes qui s'occupent d'art musical, même parmi 
les professionnels, sont ignorantes des notions les plus 
élémentaires de l'Histoire de la Musique. Aussi nous a-t-il 
semblé utile de rassembler ici, sous une forme concise et 
nouvelle, le minimum des connaissances qu il est néces- 
saire de posséder, sur les origines de la Musique, les Com- 
positeurs ou les Artistes célèbres. 


A. D. 


A Jin de mieux préciser et graver dans la mémoire l'époque à 
laquelle vécurent les plus illustres compositeurs, nous avons noté 
en regard, comme points de repère, une sélection des grands 
noms de la Littérature, des Sciences, des Arts. de tous pays, en 
y Joignant ceux des principaux souverains ou des grandes pé- 
riodes de l'Histoire de France. 


L'Antiquité 


L'ancien Orient, Les Grecs, 


Les Romains 


. Histoire de la Musique, par J. ComBarret ; 

x Histoire de la Musique, de H. Lavorx, fils ; 

La Musique et les Musiciens, par A. Lavicnas ; 
Histoire de la Musiqne, par H. Wootxer, 

Histoire de la Musique, par P. Lanporux. 

Histoire de la Musique dans l'Antiquité, par GEVAERT. 
Histoire de la Langue musicale, par Maurice Emmanuer. 
Traité de la Musique grecque, par Maurice Eumaxuer.. 


Bibliographie 


L'ancien Orient 


A ses origines, la musique n'était pas au niveau 
des autres arts et elle ne se développa que plus tardive- 
ment ; mais les vieux bas-reliefs, les peintures à fresque, 
etc., nous apprennent quel rôle important la musique oc- 
cupait chez les Indiens, les Assyriens, les Egyptiens et 
les Hébreux, lesquels possédaient des harpes à vingt-deux 
cordes, des lyres, des guitares, des flûtes simples, des 
trompettes (qui accompagnaient toutes les cérémonies, les 
sacrifices)... et surtout, beaucoup d'instruments à per- 
cussion. 


Les Grecs 


En Grèce, la musique, qui accompagnait toujours la 
poésie, et presque toujours la danse, était exclusivement 
homophone ‘. 

Nous savons vaguement ce qu'était la musique dans 
l’Ancienne Grèce par les documents que nous ont laissés, 
quelques siècles avant notre ère : Pollux, Homère, So- 
phocle, Euripide. 


1 A l'unisson, sans emploi d'accords où sons simultanés. 


1 


Phidias, sculpt. grec 
(vers 500-431 av. 
J.-C.). 


Eschyle, tragique grec 
(526-456 av. J.-C.). 
Esope, fabuliste grec 

(500 av. J.-C.). 
Pindare, poète lyr. grec 
(522-442 av. J.-C.) 
Aristophane, poète, (v° 

siècle av. J.-C.). 
Sophocle, trag. grec 
(495-405 av. J.-C.). 
Hérodote, histor. grec 
(484-406 av. J.-C.). 
Euripide, tragique grec 
(480-106 av. J.-C.). 
Socrate, philos. grec 
(468-369 av. J.-C.). 
Platon, philos. grec 
(429-347 av. J.-C.). 
Démosthène, orat. grec 
(365-322 av. J.-C.). 
Aristole, philosophe 
grec (314-322 av. 
JC). 

Euclide, géom. grec 
(323-283 av. J.-C.). 
Archimède, géomètre 
grec (287-212. av. 

J.=C). 


1 Nous n'avons men- 
tionné ni célébrités 
politiques, ni noms 
de guerriers, conqué- 
rants, explorateurs... 
en dehors des souve- 
rains français. 


PROLOREe 


Les instruments en usage étaient les mêmes que chez les 
Egyptiens, mais les flûtes diverses (syringe, auloi) et la 
lyre, la cithare étaient principalement en faveur. 


Les Grecs avaient une échelle musicale de vingt-quatre 
sons, s'enchaïnant de quartle en quarte. Leurs Gammes 
élaient au nombre de douze, se divisant en divers modes 
(il y en eut jusqu'à 15) *, parmi lesquels : 

Le Dorien, le Lydien. le Phrygien, l'Hypodorien, l'Hypo- 
lydien, l'Hypophrygien, le Myxolydien. 

On usait, alors, comme intervalles, non seulement du ton 
el du 1/2 ton, mais encore du 1/4 de ton. 


Comme principaux musiciens Grecs, nous citerons : 


De 730 à 665 avant J.-C. : Terpandre, Clonas, Tyrtée, Ar- 
chiloque, Olympe. 

De 665 à 540 avant J.-C. : Saccadas, Epigone, Thalelas, 
Alcée, Sappho, Stésichore. , 

De 540 à 50 avant J.-C. : Simonide, Pindare, Mélanip- 
pide, Arisloxème, Eschyle, Sophocle, Euripide, Aristo- 
phane. 

Il faut ajouter ici le non de Pythagore (497-480), créa- 
teur de l’'Acoustique musicale. 


Les Romains 


« Des Romains de l'Antiquité il ne faut rien attendre 
de bien brillant en matière d’art ». dit M. J. Combarieu ; 
en effet, leur musique ne présente aucun intérêt jusqu'à 
la venue de la chrétienté. 

La musique latine, dérivant de celle des Grecs, ne pou- 
vait lui être très différente et pendant les huit premiers 
siècles de l’ère chrétienne le chant de l'Eglise resta exclu- 
sivement homophone, et sans l'adjonction d’instru- 
ments. (L'orque, déjà pourvu d'une dizaine de tuyaux, 
date de cette époque, mais les flûtes et les trompettes res- 
tèrent toujours les instruments favoris des Romains, bien 


1 On sait que la musique moderne est basée presque exclusive- 
ment sur les deux Modes : Majeur et Mineur ; ce n’est qu’exceptionnel- 
lement qu'il est fait emploi des modes antiques. 


PAT EE 


que l'on cile Néron et même d'autres empereurs, accompa- 
gnant volontiers leurs chants sur la lyre.) 


Nous rappellerons seulement les noms de : 


Anaxenor, citharède, sous Marc-Antoine ; Tigellius, 
chanteur et flûtiste, à la cour d’Auguste ; Apelles, chan- 
teur favori de Caligula ; Ménécratès, citharède de Néron 
— en ce qui Concerne LES ANTIQUES. 

Puis, au début du LYRISME RELIGIEUX, art qui dérive à 
la fois de l’art grec et de l’art judaïque *, d’abord sous 
la forme dite plain-chant, et, plus tard, de la Musique 
grégorienne, Citons : 


Saint Ambroise (340 à 397, évêque de Milan, qui atta- 
cha son nom à la première réforme de la liturgie en débar- 
rassant la mélodie de ses ornements superflus. Il con- 
serva quatre des Modes Grecs ; on les appela un peu plus 
tard : Modes Authentiques. 


Saint Augustin (350 à 430), évèque d'Hippone, qui, 
outre ses admirables écrits théologiques, produisit un 
Traité de musique. 


Grégoire le Grand (540-604), pape. Procède à une nou- 
velle épuration du chant liturgique, admettant en plus 
des Modes Authentiques, les quatre Modes Plagaux. Il 
crée le recueil appelé Antiphonaire” et invente la Notation 
par lettres. 


INSTRUMENTS ANTIQUES — À cordes : Lyra, Psalterium, Trigonium, 
Sambucca, Cythara, Pectis, Magas, Epanderon, que l’on touchait 
avec les doigts ou avec le plectrum, sorte d’archet. 

A Vent : Trompettes, Flûtes de Pan. 

À Percussion : Tympanum, Cymbalum, Cressitaculum, Tintinnabu- 
lum, Croatulum. 


N.-B. — Les instruments furent, primitivement, exclus de la mu- 
sique religieuse chrétienne. 


1 Le roi David avait été le créateur de la Musique religieuse 
hébraïque. Des joueurs de divers instruments (Nébel, Kinnor), accom- 
pagnaient les chantres formant un groupe considérable. C’est par les 
églises et monastères d'Orient que s’opéra la transition de l'Art ju- 
daïque à l’Art chrétien. 

? Chants des Offices. 


Cicéron, oral. romain 
(1406-43 av. J.-C.). 
Horace, poète latin (64- 
8 av. J.-C.). 

Virgile, poète latin (70- 
1 av. J.-C.). 

Jules César, général 
romain (101-414 av. 
JG.) 


Le Moyen Age 


(Voir : Lavoix, Lavicnac, J. Cougarteu, H. Wooïer, P. Lanvonny, 
Maurice EmmanueL). 


Nous voici dans l'enfance d’un nouvel Art Musical. Ce 
sont d’abord, au 1x° siècle, des essais dans la recherche de 
l'harmonie par la combinaison des sons entre eux. Les 
consonnances admises sont seulement : l'octave, la quarte 
et la quinte, qui, employées sans le secours du rythme. 
constituentla Diaphonie ou l’Organum, au moyen desquels 
on accompagnait le plain-chant et qui furent en usage 
jusqu’au xurr° siècle. 

Vint ensuite l'idée de faire entendre deux chants à la 
fois (enfance du contrepoint) ; cela s'appelait le Déchant 
où Discantus, pour lequel on fit usage du rythme 

Ce n'est qu’au xv° siècle que John Dunstaple, musi- 
cien anglais (1400-1458) introduisit l'usage de la tierce, 
ouvrant ainsi des horizons inentrevus jusqu'alors. 

La musique fut d'abord écrite avec des lettres, puis 
avec des signes appelés : neumes (vit au xn° siècle), d’ori- 
gine mal établie et de lecture difficile : points, accents, 
traits, crochets ; puis on adopta (xrrt siècle), La longue =, 
Double longue mx, Brève =, Semi brève, elc., puis la 
notation blanche ou notation noire, figures de durée”. 
L'invention de la portée vint améliorer cet état de choses 
(x® siècle.) Ce furent primitivement des lignes coloriées de 
diverses couleurs, puis Guy d’Arezzo constitua la portée 
de cinq lignes telle qu'elle existe encore aujourd'hui. 
L'usage des clés remonte au x° siècle. 


1 Le Rythme est aussi vieux que la musique elle-même, mais sa 
régularisation fut plus tardive, devenant nécessaire avec toute mu- 
sique à plusieurs parties, 

V. sur ce sujet les intéressants ouvrages de Georges Houdard, 
(Cours libre professé à la Sorbonne), Le plain-chant Grégorien, Hist, 
de la Musique, de ComMBarteu, etc. 


AR te ES 


DU VIle AU XIIe SIÈCLE 


inleBretoue 154. — Pépin le Bref installe à l’abbaye. de Saint-Médard 


768). deux chantres que lui avait envoyés le pape Etienne II. 

Charlemagne 184. — Charlemagne fonde deux Ecoles de musique à 

RUE Metz et à Soissons avec des Chantres que le pape Adrien 
[°° lui céda. 


| . Les théoriciens de cette époque furent : Isidore de Séville, 
Aurélien, Hucbald, Alcuin, etc. 


ee Guy d’Arezzo (xr'° siècle), moine bénédictin de Pomposa, 
EN Re GB n6A Arezzo en Toscane, fut un des plus savants musiciens 
de son temps et son enseignement était recherché. C'est 
lui qui donna, dit-on, leur nom aux six premières notes 
de la gamme, en prenant la syllabe de début des vers de 
l'Hymne à Saint-Jean : Ut queant laxis 
Résonare fibris 
Mira geslorum. 


(La 7e note de la gamme ne fut dénommée que vers 1550, 
par le musicien flamand Waelrant, semble-t-il, S et I for- 
mant les initiales Sancti loannès). 

Guy d’Arezzo invente la Vielle et l'Épinette ; Collin Muset crée la 


Musette. 
Les Croisés rapportent de l'Orient le Rebec, sorte de violon primitif. 


LES XII"ET XTI SIÉCLES 


(LE x11° SIÈCLE ARTISTIQUE ET LITTÉRAIRE EST CONSIDÉRÉ 
COMME LA 1"° RENAISSANCE). 


Louis VII (1137- C’est l’époque des Troubadours et des Trouvères, poètes 
eo et chanteurs, s’accompagnant au luth, qui parcouraient 
la Gaule, les premiers dans la région méridionale, (langue 
d'oc) les autres au nord du pays (langue d’oil), ceux-ci 
ayant précédé ceux-là. 
Le répertoire consistait en : 
Lais d'amour, rondels, paslourelles. 


(Voir Histoire de la chanson populaire en France, par J. Tiersot). 


RS” Nr ee 


C’est la période de la Mélodie Populaire, puis apparait le 
Drame religieux, avec les Mystères et le Drame Profane, 
avec le Jeu de Robin el de Marion. 


Adam de la Halle, qui naquit vers 1240 et mourut à 
Naples en 1287, est la principale figure musicale de cette 
époque. Il paraît être le premier qui ait employé la conson- 
nance de tierce avec son renversement de sixte. Ce trou- 
vère fut à la fois poëte et compositeur. Beaucoup de ses 
œuvres nous ont été conservées. La plus importante fut 
représentée à la cour de Naples en 1825 : « Le jeu de Robin 
el de Marion ». On y trouve en germe le type du genre 
Opéra-comique. 


DU XIV° AU XVI: SIÈCLE INCLUS 


Les Ménétriers ou Ménestrels (au xiv° siècle) étaient des 
poètes musiciensqui parcouraientles châteaux, ou restaient 
attachés à la personne d’un puissant seigneur. Ils étaient 
de deux sortes ; les poètes improvisateurs et les chanteurs 
improvisateurs. En 1328 une corporation des ménestrels 
fut créée à Paris ‘. Celle-ci comprenait également les 
Jongleurs, qui se séparèrent en 1397 des Ménélriers, deve- 
nus la communauté des joueurs d'instruments tant hauts 
que bas. 


Les Maîtres-Ghanteurs (au XIIIe siècle Minnesinger, au 
XIVe, Meistersinger). — En Allemagne, les nobles ayant 
peu à peu abandonné la musique, les artisans et les bour- 
geois formèrent des corporations de poètes musiciens où 
l'on était admis après un concours sévère à la qualité de 
maître. La corporation de Nuremberg, célèbre entre 
toutes, eut pour chef le fameux cordonnier Hans Sachs 
(1486-1567), qui écrivit plusieurs chants pour les chorals 
de Luther. Les Meistersingers existaient déjà au xur° siècle 
et comptèrent dans leurs rangs : Tannhäuser, Wolfram 
d'Eschenbach et Klingsor. 


1 Réorganisée en 1407, règlementée par Louis XIV en 1707, la cor- 
poration ne disparut qu'avec la Révolution. 


Nr ne (1226- 

270). 

Roger Bacon. phil. 
angl. (1214-1294). 

Cimmabuée, peintre, 
flor. (1240-1302). 


La Notation. — Jusqu'au xu° siècle persiste l'écriture 
neumatique ; en 1529 on adopte l'emploi des barres de 
mesure et la notation avec des caractères mobiles se rap- 
proche beaucoup de notre système actuel. 

Oltavio Petrucci, imprimeur à Venise des maîtres du 
xv° siècle, était célèbre, en son temps, pour ses impres- 
sions, qualifiées chefs-d’œuvre d'élégance. 

A la fin du xvur° siècle, les notes en forme de losange 
ou de carré devinrent ovales et l’on grava désormais sur 
des planches d’étain. 


Les Luthiers, les facteurs d'instruments. — Les ins- 
truments de musique se développent puissamment du- 
rant cette période : Flûtes de diverses sortes, Hautbois, 
Cornemuses, Musettes, pour les bois ; Cors, Cornets, Oli- 
fants, Trompes, Trompettes, Buccins pour les cuivres ; 
instruments à percussion très nombreux ; enfin les ins- 
truments à cordes frappées : Luths, Epinettes, Mandores, 
Guitares, Harpes, Psaltérions, etc... ;et les instruments à 
archet : Rebecs, Violes, Quintons. 

Le Violon, (issu de la famille des violes) apparaît vers 
1520, mais sa forme ne devient définitive qu'avec les 
Amati (1560-1684) Gasparo da Salô (vers 1560), à Brescia ; 
Guarneri (1640-1745), et Stradivari (1664-1757), à Cré- 
none. 

La famille des violes comprenait encore : la Viole 
d'amour, la Viole de gambe, qui devint, par la suite, le 
violoncelle ; c’est en 1590, en Italie, que parait Ia contre- 
basse, qui ne fut importée en France qu'en 1710, par 
Mondonville. 

L'Orgue à dix tuyaux des Romains devient en 951, à 
Winchester, un énorme monument de plus de quatre 
cents tuyaux et vingt six soufflets ! On le jouait, nous dit 


1 11 existe de nombreux ouvrages spéciaux sur cette matière. 
Nous signalerons entr'autres : Le violon, ses Luthiers célbères el leurs 
Imilaleurs, par Georges Hart (Ronam et Cie, Edit.). Les facleurs d’Ins- 
truments de musique, par Constant Pierre (Sagot, Edit.). La Lutherie el 
les Luthiers, par A. Vidal (Quantin, Edit.). Notice Historique sur les 
Instruments à cordes el à archet, par A Tolbecque (chez G. Bernardel. 
Les Ancélres du Violon et du Violoncelle, par L. Grillet, (Schmid, Edit.). 


nes 


M. Lavignac, à coups de poing sur des touches longues 
d'une aune. 

Bernard Mured adapte les pédales aux orgues vers la 
fin du xvre siècle. 

Pour la famille du Piano, dont nous ne ferons que 
signaler hâtivement les ancêtres : Monocorde à touches, 
Psaltérion, Clavicorde, Clavycymbalum, il nous faut arri- 
vér au début du xvrrt siècle pour le voir apparaître sous 
son premier aspect : Piano-forte (à marteaux) avec l'Italien 
Bartholomeo Cristofari ; mais il faut la venue de Sébastien 
Erard (1752-1831) pour que le Piano prenne sa forme 
définitive. Jusqu'à cette époque règne le Clavecin, instru- 
ment à cordes pincées, qui eut aussi ses facteurs réputés. 


Nous allons maintenant passer en une rapide revue les 
grands compositeurs de cette période. 

Au xiv° siècle apparaît le système du Faux-Bourdon, 
dans lequel les suites de tierces et de sixtes à trois parties, 
remplacent celles des quartes et des quintes. Naissent 
successivement : le Contrepoint *, le Madrigal, le Choral 
proleslant, le Style religieux et l'Opéra. 


École Gallo-Belge. — Les Contrepointistes * 


Jean de Muris (1270-1320), compositeur et théoricien. 


Guillaume de Machault (1284-1370), qui composa notam- 
ment une Messe pour le Sacre de Charles V. 


Guillaume Dufay (1400 1474), mort à Cambrai, où il 
avait été chanoine ; Ockeghem (1430-1495), Maître de la 
Chapelle de Charles VIE, Louis XI et Charles VIT. Tous 
deux sont considérés comme les créateurs de la Fugue. 


Josquin Des Prés ou Desprez (vers 1450-1521), le plus 
célèbre des contrepointistes néerlandais, dit « le Prince 


1 Le Contrepoint, venu d'Angleterre, où il fut créé par Dunslaple, 
se perfectionne avec les Maïitres de l'Ecole Flamande. 

? Le plus beau recueil des Œuvres de ces admirables compositeurs 
est intitulé : Les Maîlres musiciens de la renaissamce française, édité 
par M. Henri Expert. 


Le Dante, poële floren- 
lin (1265-1321). 

Giollo, peintre flor. 
(1266-1337). 

Pétrarque, poële ilalien 
(1304-1374). 


Boccace, poëèle  ilul. 
1313-1375). 
Philippe VI «Ge 


._ Valois (1328-1350. 
Froissart, lillérat. fr. 
(1338-1404). 
Charles le Sage 
(1364-1380). 
Alain-Charlier, 
Jr. (4386-1439). 
Fra Angelico, peint. 
ital. (1387-1455). 


poëèle 


- Charles VII (1422- 


461). 
Christ. Colomb, navi- 
gat. gén.(1436-1506). 
Le Pérugin, peintre 
tal. (1446-1524). 
Botticelli, peint. ilal. 
(1447-1510). 


Léonard de Vinci, 
peint.  flor. (1452- 
1519), 


Louis XI 1461-1483) 
Albert Dürer peint. 
all. (1471-1528). 
Copernic, astron. pol. 
(1473-1543). 
L'Arioste, écr. ilal. 
(1474-1533). 
Michel-Ange, peint. el 
sculpt. ital. (1475- 
1564). 
Le Tilien, peint. vénil. 
(1477-1575). 
Charles VIII(1483- 
1498). 
Raphaël 
peint. ilal. 
1520). 
Andrea del 
peint.  flor. 
1931): 
Le Primaltice, peint. 
ital. (1490-1570). 
Holbein, peint. hol. 
(1493-1554). 

Le Corrège peint. ilal. 
(1494-1534). 

Rabelais," écr. : « fr. 
(1495-1553). 

CI. Marot, poèle fr. 
(1495-1544). 

Louis XII (1498- 
1515). 

Benvenulo Cellini, ci- 
sel. ilal. (1500-1571). 

Calvin, réformat. rel. 
fr. (4509-1564). 

B. Palissy, céramiste 
fr. (4510-1589). 

Tintorel, peint vénil. 
(1512-1594). 

François Ier (1515- 
1547). 

Jean Goujon, seulpt. 
fr. (1515-1567). 

Amb. Paré, chirurg. 
fr. (4517-1590). 

Philibert Delorme, ar- 
chi. fr. (1518-1577). 

Cujas, jurisconsulte fr. 
(1522-1590). 


Sanzio, 
(1483- 


Sarto. 
(1487- 


Le Pie 


de la Musique ». Elève de Jean Ockeghem, Josquin des Prés 
est l’auteur de véritables chefs-d'œuvre : 32 messes, 
motets, chansons. 


Clément Jannequin, qu'on croit élève du précédent 
(vers 1480), se distingua par son habileté prodigieuse 
pour traiter les voix et par d'heureux effets de musique 
imitative : « La balaille de Marignan », etc... ; auteur de 
Messes, motets, chansons, psaumes, chœurs. 


Willaert (Bruges 1490 — Venise 1563), fondateur d’une 
Ecole à Venise en 1527 ; perfectionna le Madrigal, chant 
profane à plusieurs parties. On lui doit certainement, 
ainsi qu'à Goudimel, l'essor de la musique italienne, 
régénérée par leur noble influence. 


Gombert (Nicolas), né à Bruges, vers 1500, qui per- 
fectionna la forme de la fugue et se préoccupa de l'har- 
monisation bien sonnanle. 


Goudimel (Claude). (Besançon 1505 — Lyon 1572), 
contrepointiste français qui fut le fondateur de l'Ecole 
de Rome et le maître de Palestrina : Messes, Motets, 
Psaumes luthériens, Chansons. 


Arcadelt (Jakob) (né vers 151% en pays flamand). fut 
Maître de chapelle au Vatican et chez le duc de Guise à 
Paris : messes, madrigaux célèbres. 


Roland de Lassus, ou Orlando di Lasso (Mons 1520 — 
Munich 1594), que l’on peut classer, après Palestrina, 
parmi plus grands Maîtres de l’époque ; d'une prodigieuse 
fécondité, il fut aussi appelé le « Prince de la Musique » : 
messes, psaumes, motets, madrigaux italiens et chan- 


_sons françaises, d’une variété inouïe d'inspiration. 


Philippe de Mons (vers 1521-1606), le dernier grand 
Maître de l'Ecole gallo-belge. 


Costeley, (Michel) (1531-1606), musicien de la Cham- 
bre du roi; chansons à #4 parties. 


Ecole Italienne. — Compositeurs religieux. 


Palestrina (Pierluigi da). (Preneste vers 1524 — Rome 
1594), le plus illustre des compositeurs ayant écrit pour 
l'Eglise ; l’un des plus grands noms de la musique. Il doit 
être considéré comme le réformateur et le créateur du 
véritable style religieux : Motets, Hymnes, Psaumes, 
Litanies, Madrigaux et Messes; entre autres, la célèbre 
messe dédiée au Pape Marcel, exécutée à Rome en 156% 


Gavalieri * (Emilio del). (Rome 1550 Florence 
1599), est l’un des fondateurs du style musical moderne 
(monodie avec accompagnement), employa un des pre- 
miers la basse continue avec chiffres : oratorios et opéras. 


Frescobaldi (Girolamo). (Ferrare 1583 — Rome 1644). 
Très célèbre organiste de Saint-Pierre de Rome (1608), 
professeur réputé. Comme compositeur, contribua au 
développement de la Fugue : Madrigaux, Pièces d'orgue, 
etc... 


Allegri (Gregorio). Rome 1584-1652), auteur du fameux 
Miserere qui figure encore au répertoire de la Chapelle 
Sixtine. 


Carissimi (Giacomo) (près Rome 1604-1674). Joua un 
grand rôle dans le développement du style monodique : 
Messes, Oratorios, Cantates, Motets, etc... Son œuvre est 
d'une souveraine beauté. 


Ecole Espagnole. — Compositeurs religieux. 
Moralès (né à Séville, fin du XVe siècle, mort en 1553), 
auteur de motets très expressifs. 


Guerrero (Séville 1527-1599) : Madrigaux, Passions, Ma- 
gnificat. 


1 Cavalieri pourrait être classé parmi les compositeurs du genre 


Opéra avec non moins de raison. Voir aussi Caccini et Peri, à l'Index 
Alphabétique. 


D 


Ronsard,  écriv. fr. 
(1524-1585). 
Le Camoëns, poète. 
esp. (1525-1580). 
Véronèse, peint. ilal. 
(1528-1588). 

La Boëlie, écriv. fr. 
(1530-1563). 

Montaigne, moral. fr. 
(1533-1592 

Germ. Pilon, stat. fr. 
(1535-1590). 

Le Tasse, poèle ilal. 
(1544-1595). 

Cervantes, écriv. esp. 
(1547-1616). 

Henri II 
1559). 

Malherbe secret 
(1555-1628). 


(1547- 


Charles ‘IX (1560- 
1574). 

Lope de Vega, écr. esp. 
(1962-1635). 

Shakespeare, poèle 
dram. angl. (1564 
1616). 

Galilée, savant ilal. 
(1564-1642). 

Képler, astr. all. (1571- 
1630). 

Henri III (1574- 
1589). 

Le Guide, peintre bo- 
lonais (1575-1642). 
Rubens, peint. fl. (1577- 

1640). 
Snyders, peint. flam. 
(1579-1657), 
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Vittoria, né vers 1540, le plus grand musicien religieux 
de l'Espagne. Ses Messes, Motets, provoquent encore 
toute notre admiration et peuvent être mis en parallèle 
avec les œuvres de Palestrina. 


Le Choral Protestant 


En Allemagne, avec le culte réformé naissait un genre 


ee musique spécial dont les principales illustrations 
furent : 


Luther (Martin) (1484-1546), né à Tisleben (Saxe), 
auteur de nombreux chorals, entre autres de celui inti- 
tulé Eine fest Burg, dont Meyerbeer devaitse servir plus 
tard pour sa partition des /uguenols. D’autres lattri- 
buent à Agricola, musicien allemand, né à Sorau, en 15#6. 


Walther (1496-1570), contemporain et, en quelque sorte, 
le collaborateur de Luther. 


Le Madrigal et l’Oratorio’, que la plupart des maîtres 
précédents cultivaient en même temps que le genre reli- 
gieux, servirent de transition vers un nouveau genre 
l'Opéra. 


L'Opéra 


Monteverdi (Claude) (Crémone 1567 — Venise 1643), 
l’un des plus importants novateurs de la musique, parce 
qu'il osa attaquer les accords de septième et de neuvième 
de dominante, sans préparation ; ce qui lui valut d’être 
appelé le créateur de l'Harmonie dissonante naturelle. 
Notons qu'il n'avait pas fallu moins de huit siècles d’in- 
cessants tâtonnements pour arriver à la conception de 
l'Harmonie dissonante. 

Monteverdi a écrit desOpéras(Orfeo, Ariane.….),des Aïrs 


1 Voir à l’Index Alphabélique Animuccia et, plus haut, Cavalieri. 
L'Oralorio est un poème lyrique sur un sujet religieux, dont l’action 
ne doit pas être jouée, mais qu'on se contente de chanter, 


en 


de Ballet, de la Musique d’Eglise, des Madrigaux, etc. 
Par l'expression de son art, il fut le digne précurseur de 
Gluck. 


Gambert (Robert) (Paris 1628. — Londres 1677). L'un 
des principaux créateurs de l'opéra français, fondateur de 
l'Académie royale de musique avec Perrin (1699), qu'il dut 
quitter à la suite des intrigues du Florentin avisé J.-B. 
Lulli (1672). 

Œuvres : La Pastorale, Pomone (que l’on peut consi- 
dérer comme le premier en date des opéras), Ariane, les 
Peines el les plaisirs de l'amour (non représenté). 


À propos de l'Opéra, rappelons les fameuses querelles 
musicales entre les Lullistes et les Ramistes, la Guerre 
des Bouffons, Gluckistes et Piccinistes. 


Es 


Les Compositeurs Célèbres 
DES XVIIe, XVIII, XIXe SIÈCLES 
ET 


LES CONTEMPORAINS 


- dans l'ordre chronologique ‘ 


Schütz (Henri) (1585-1672), célèbre maître allemand, 
élève de Gabrielli à Venise, précurseur de Bach et Haen- 
del. Né à Costritz, mort à Dresde. Auteur de Dafné, le 
premier opéra allemand, de Passions, Oratorios, Madri- 
D'AUX 


Lulli (Jean-Baptiste) (Florence 1633 — Paris 1687) ; 
quoique précédé par Cambert, Lulli est le véritable fon- 
dateur de la tragédie lyrique. D'abord marmiton,puis chef 
des Petits-Violons du roi, il devint à force d'habileté le fa- 
vori de Louis XIV. Son style vaut surtout par la vérité, la 
justesse de la déclamation. Œuvres : Cadmus et Hermione 
(1672), les Fêles de l'Amour et de Bacchus, ballet, Alceste 
(1674), Armide (1686), ses deux chefs-d’œuvre. Isis, Cad- 
us, Thésée; grand/-opérà en cinq actes, Alys, elc.. et 
Musique de scène pour plusieurs comédies de Môlière *. 


1 C’est bien volontairement que nous ne classons pas les composi- 
teurs par nationalités d'écoles, car en cette matière il peut y avoir 
controverse. Hændel, né en Saxe, fut considéré par l'Angleterre 
comme l’une de ses plus grandes gloires. Gluck, autrichien a écrit 
ses chefs-d’œuvres en France, Guillaume Tell est un opéra français 
d’un maitre Italien ; Meyerbeer, allemand, a produit ses meilleurs 
opéras à Paris. 

? Lulli introduit dans l’orchestre les cors de chasse, les timbales, 
les trompettes, les violes et les basses de viole. 


Le Dominiquin, peintre 
ital. (1581-1641). 
Franz Hals, peintre 
Jflamand(1581-1666). 
David Téniers, peint. 
Jflam. (1582-1649). 
Ribera, peint. esp. 

(1588-1656). 

Henri IV (1589- 
16101. 

Gassendi, savant fr. 
(1592-1655). 

Callot, grav. fr. (1593- 
1635:. 


Poussin:, "-peintefr.: 
(1594-1665). 

Descartes, philos. fr. 
(1596-1650). 

F. Mansart, architecte 
fr. (4598-1666). 

Velasquez, peint. esp. 
(1599-1660). 

Van Dyck, peintre 
flam. (1599-1641), 
Calderon,  écr. esp. 

(1600-1681). 
CL. Lorrain, peintre fr. 
(1600-1682). 


Ph. de Champaigne, 
peint. fr.(1602-1674). 

Mignard, p. fr. (4606- 
1668). 

P. Corneille, poële. dr. 
Jr. (4606-168#). 

Rembrandt, peint. hol. 
(1608-1669). 

Torricelli, physie. flor. 
(1608-1647). 


Millon, poèle. angl. 
(1608-1674). 

Rotrou, poèle fr. (1609- 
1650). 

David Téniers le jeune, 
peintre flam. (1610- 
1685). 

Louis XIII (1610- 
1643), 


Van Oslade, peintre 
holl. (1610-1654). 
Le Nôtre, archit. fr. 
(1613-1700). 

Perrault, arch. fr. 
(1613-1668). 

Gérard Dow, peint. hot. 
(1613-1680). 

Salvator Rosa, peintre 
italien (4615-1673). 

Le Sueur, peintre fr. 
(1616-1655). 

Maurillo, peintre esp. 
(1618-1682). 

Ch. Le Brun, peintre 
fr. (4619-1690). 

Mariotte (les), phys. fr. 
(1620-1684). 

La Fontaine, fabulis!le 
fr. (1621-1695). 

Molière, poêle comique 
fr. (1622-1673). 

Puget, peint. fr. (4622- 
1694). 

Pascal, philos./fr. 
(1623 4662). 

Mme de Sévigné, écriv. 
fr. 1626-1696). 

Bossuel, ro sacré 
fr. (4627-1704). 

Girardon, seulpt. fr. 
(1627-1715). 

Coypel (N. et A. ù pein- 
tres (1628-1722). 

Ch. Perrault, liltérat. 
fr. (4628-1703). 

Hayghens, physie. hol. 
(1629-1697). 
Fan der Meulen, peint. 
Jflam. (1634-1690). 
Quinault, Poèle fr. 
(1635-1688). 

Boileau, poète fr.(1636- 
1711). 

Ruysdaël, peint. hol. 
(1636-1681) 

Malebranche, phil. fr. 
(1638-1715). 

Racine, Poèle fr. (1639- 
1699). 

Coysevoix, sculpt. fr. 
(1640-1720). 

Neuwlon, mathématicien 
angl. (1642-1727). 


Ne 


Stradella (Alexandre), chanteur et compositeur, né à 
Naples, en 1645, mort à Gênes, vers 1681. Auteur d'ora- 
torios, cantates et opéras, d’un noble style. 


Purcell (Henry), le plus célèbre compositeur de l'Angle- 
terre, né et mort à Londres (1658-1695). Excellent orga- 
niste,ila écrit de la musique pour beaucoup de tragédies 
et de comédies (de Shakespeare et autres auteurs), puis 
quelques opéras (Don Quicholle, le roi Arthur...) et aussi 
de la musique religieuse de haute inspiration: 


Scarlatti (Alexandre) (1659-1725), né à Trappani en 
Sicile, célèbre à la fois comme organiste et comme com- 
positeur ; a laissé plus de cent OpéreS, des messes et ora- 
torios. Fut l'inventeur du da capo ‘ et perfectionna l’ins- 
trumentation. 


Campra (André) (Aix-en-Provence 1660 — Versailles 
1744). Créateur de l’opéra-ballet. Œuvres : L'Europe ga- 
lante, les Fêles Véniliennes, Hésiode, Idoménée, Tancrède, 
Iphigénie en Tauride, apporte du coloris dans l'instru- 
mentation. 


Telemann (G.-Ph.), contemporain de J.-S. Bach. alors 
beaucoup plus apprécié que le grand maître (Magde- 
bourg 1681 — Hambourg 1767). Organiste et com- 
positeur d’une prodigieuse fécondité. 


Scarlatti (Dominique) (Naples 1683-1757). Très remar- 
quable claveciniste, précurseur de Ph.-Em. Bach et de 
Haydn, auteur d’opéras, de musique religieuse et de 
nombreuses Sonates, de haute difficulté (voir Virtuoses). 


Rameau (Jean-Philippe) (Dijon 1683 — Paris 176%). Le 
premier et l’un des plus illustres maîtres de l'Ecole fran- 
çaise. Organiste et claveciniste, Rameau s’adonna d'abord 
à la musique d'orgue et de clavecin, produisant pour ces 
instruments des DiACES qui sont encore au répertoire de 
nos virtuoses. En 1722 il publie un Traité d'Harmonie qui 
soulève d’ardentes discussions. Enfin en 1733 commence 


1 Reprise au début du morceau, 


RE à En 


la série des représentations des grandes œuvres de Rameau 
pour le théâtre, grâce au puissant appui du fermier géné- 
ral La Popelinière, avec: Hippolyte el Aricie(1733).Vinrent 
ensuite : les Indes Galantes (1735), Castor el Pollux (AT3T), 
les Fêtes d'Hébé, Dardanus (1739), Anacréon (1757), les 
Paladins.(1760)..., 22 opéras en 27 ans ! Il a produit 
aussi, outre des œuvres pour orgue, clavecin, des can- 
tates, des motets. Rameau, qui eut d’abord à lutter contre 
les partisans de Lulli (Ramistes contre Lulistes), eut plus 
tard pour adversaires les admirateurs des maîtres italiens 
(les Ramistes contre les Bouffons). (Voir Théoriciens). 


Durante (François) (Naples 1684-1755), grand maître 
italien, fut le maître de Paesiello, Jomelli, Piccini et 
Sacchini. OŒuvres : Messes, Psaumes, Motets, Madrigaux, 
Sonates pour piano, d'écriture remarquable. 


Bach (Jean-Sébastien) (né à Eisenach, 21 mars 1685, 
mort aveugle, à Leipzig, 28 Juillet 1750), où il avait été 
maître de chapelle (cantor) durant 27 ans, à l’église Saint- 
Thomas), descendant et prédécesseur d’une lignée de 
musiciens ‘, la plupart de grande valeur, fut l’un des 
plus puissants génies de l'art musical de tous les 
temps. Organiste hors ligne, Bach fut un compositeur 
d'une fécondité colossale. Parmi ses œuvres, citons : cinq 
messes, dont la célèbre en si mineur; cantates d’églises, 
motets, psaumes, oratorios, Les Passions selon SL Jean et 
selon St Mallhieu), cantates (pour la Pentecôte, etc.), cho- 
rals ; le clavecin bien tempéré (48 préludes et fugues), six 
sonates pour piano pédalier, cinq sonates pour violon 
seul, six sonates pour piano et violon, # concertos pour 
violon, À concerto pour deux violons, 1 concerto pour 
trois violons, d'innombrables pièces pour orgue, airs de 
danse, duos, trios, etc... | 

Bach, qui se maria deux fois, eut onze fils et neuf 
filles. I était fils du musicien Ambroise Bach (1645-1695) 
et élève de son frère Jean-Christophe (1671-1721), disciple 
de Pachelbel. 


1 On en cite cent-vinget! 


? Schumann à écrit des accompagnements de piano, 


Louis XIV (1643- 


1715). 
La Bruyère, moral. fr. 
(1645-1696). - 
Mansart(J.-F.), archit. 
fr. (4645-1708). 
Leibnilz, philos. all. 
(1646-1716). 
Denis Papin, phys. fr. 
(1647-1714). $ 
Fénelon, écr. fr. (1651- 
Ado). 

Regnard, poèle com, 
Jr. (1655-1709). 

Largillière, peint. fr. 
(1656-1746). 

Les Couslou, slatuaires 
Jr. (1658-1777). ) 

Rigaud, peint. fr. 
(1659-1793). ; 

Rollin, hist. jr. (1661- 
1741). 

Ant. Coypel, peint. fr. 
(1661-1722). 

Massillon, prédical. fr. 
(1663-1742). 

Le Sage, romancier fr. 
1668-1747). 

Crébillon, poèle dram. 
fr. (1674-1762). 

Réaumur, phys. fr. 
(1683-1757). 

Walteau, peintre fr. 
(1684-1721). 

JB: VaniLoo peut 
Jr. (1684-1745). 

J.-M. Natltier, peintre = 
Jr. (1683-1766). 

Oudry, peintre fr. 
(1686-1755). 


D Lu Le à 


Marivaux, aut. dram. 


_ fr. (1688-1763). 

Montesquieu, écr. fr. 
(1689-1755). 

Lancret, peintre fr. 
(1690-1743). 

Voltaire, écrivain fr. 
(1694-1778): 

W. Hogarth, peint. et 
grav. anglais (1697- 
1764). 


Bouchardon, seulpt. fr. 


(1698-1762). 

Chardin, peint. fr. 
(1699-1779). 

La Condumine, math. 
Jr. (4701-1774). 

Boucher, peintre fr. 
(1703-1770). 

Hour, 2 péint.1.fr, 
(1704-1788). 

Carle Van Loo, peint. 
Jr. (1705-1765). 

Franklin, phys. amér. 
(1706-1790). 

Linné, nalural. suédois 
(1707-1778). 

Euler, savant suisse 
(1707-1783). 

Buffon, naluralisle fr. 
(1707-1788). 

Gubriel,arch. fr.(1710- 
FQ) 


1O 7. 
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Marcello (Benedetto), né à Venise 1686, mort à Brescia, 
1739, Auteur d'admirables psaumes et d'oratorios. 


Hændel (Georges Frédéric) (Halle 1685 — Londres1759) 
(T4 ans), un des plus grands noms de la musique ; clas- 
sique allemand, contemporain de Bach. Le style de 
Hændel, toujours pompeux et solennel, trouva sa plus 
belle application dans le genre oratorio. En 1705, ïl 
fit jouer son premier opéra : Afmire, puis il alla en 
Italie où il écrivit encore plusieurs opéras. Vers 1710, il 
donnait à Londres son opéra Rinaldo, avec grand succès, 
suivi de beaucoup d’autres, parmi lesquels : Jules César, 
Rodelinda, Alessandro, Serse... Mais à 59 ans il se con- 
sacre à ses oratorios où son génie semble s'élever encore : 
Israël en Egypte, Saül, Le Messie (écrit en 24 jours l, 
Samson, Judas Macchabée, Suzanne. Héraclès, Jephté, 
etc. De la musique de chambre et de clavecin, 6 sonates 
piano et violon, etc. Hændel fut inhumé à. Westminster 
et les Anglais le considèrent comme une de leurs gloires 
nationales. 


Porpora (Naples 1686-1766)..Célèbre professeur de chant 
et compositeur, fut le maître d'Haydn, auteur de 
46 opéras, 6 oratorios, de messes, cantates, sonates pour 
violon, fugues pour clavecin. 


Leo (Léonard), un des fondateurs et des maîtres les 
plus illustres de l'Ecole Napolitaine, où il eut pour élèves 
Jomelli et Piccini. Naples (1694-1746). Oratorios, opéras, 
messes, musique religieuse, musique instrumentale. 


Duni (E.-A.) (Naples 1709 — Paris 1775), élève de 
Durante, fondateur de l’opéra-comique français. 


Pergolèse (Jean-Baptiste), né à Pesi (Italie), en 1710, 
mort à Pouzzoles en 1736. Délicieux maître, mélodiste 
très pur. Entre beaucoup d'œuvres et malgré sa courte 
vie, 11 composa nombre d’opéras dont la Serva palrona, 
(la Servante mailresse), qui obtint un succès considérable 
en tous pays, puis un Slabal Maler qui compte parmi les 
plus belles productions de Musique religieuse. IL écrivit 
encore : des motets, des messes, de la musique instru- 
mentale... 


. Rousseau (Jean-Jacques) (Genève 1712 — Ermenonville 

1778). Célèbre écrivain, auteur d'un opéra comique, le 
Devin de Village, dont le succès fut énorme et durable. 
IL soutint des thèses paradoxales contre la Musique 
française et produisit un Dictionnaire de Musique. 
(Voir Théoriciens). 


Bach (Philippe-Emmanuel), Weimar-Hambourg (1714- 
1788). Deuxième fils de J.-$S. ; nombreuses compositions 
religieuses et profanes, vocales et instrumentales. Créa 
dans un style plus mélodique la forme de la Sonate mo- 
derne, que Haydn, Mozart et Beethoven devaient porter à 
son extrême perfection et d’où est sorti le modèle de la 
Symphonie. : 

I est l’auteur d’un précieux traité sur le jeu du clave- 
cin, de 2 concertos et de beaucoup de sonates et de mor- 
ceaux pour piano, de musique religieuse, sonates pour 
orgue, de symphonies pour orchestre. 


Jomelii (Nicolas), 1714-1774, né près de Naples, 
compositeur de haute valeur, qui sut donner de l’expres- 
sion aux récitatifs ; il écrivit plus de 50 opéras. de la 
musique religieuse, dont un superbe Miserere. 


Gluck ‘ (Christophe) (Weidenwang en Franconie, 2 juil- 
let 1714 — Vienne, 15 novembre 1787). L'un des plus 
illustres parmi les maîtres de l’art lyrique. Elève de 
Sammartini, après avoir écrit nombre de productions 
dans le genre Italien (de 1741 à 1767), il subit l'influence 
de Lulli et de Rameau, et transforme radicalement sa 
manière *. Principales œuvres : Orfeo ed Euridice (Vienne 
1762) ; Alcesle (Vienne 1766 — Paris 1774) : Paris el Hélène 
(Vienne 1769) ; Orphée* ; Iphigénie en Aulide (Paris 1774) ; 
Armide (Paris 1777) ; Iphigénie en Tauride (Paris 1779)... 
(Voir : La guerre des Bouffons (Lavoix, p. 228 à 250, 
Lavignac p. 517); Les Gluckistes el les Piccinisles (La- 
voix), p.235, Philidor, Lavignac, p.519, Woollel, p. 457"... 


4 Prononcer Glouck et surtout ne jamais mettre un tréma sur l'u. 

? En cela il fut intelligemment conseillé par son librettiste Calsa- 
bigi. 

* Nouvelle version d'Orfeo. 

‘# C'est Gluck qui emploie le premier les trombones à l'orchestre, 
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Pigalle, sculp. fr. 
(1714-1785). 

Louis XV (1715- 
1774). 

Falconet, seulpl. fr. 
(1716-1791). 

Daubenton, nalural. fr. 
(1716-1799). 

D'Alembert phil. fr. 
(1717-1783). 
Sedaine, poèle dram. 
fr. (AT19-1797). 
Reynolds, peint. angl. 
11723-1792). 

Kant, phil. all. (1724- 
1804). 

Klopstock, poèle all. 
(1724-1803). 


Greuce, peintre fran- 
çuis (1725-1805), 

Gainsborough, peintre 
angl. (AT27-1788). 

LEhomond, écriv. fr. 
(1727-1794). 

Lessing, écrivain all. 
(1729-1781). 
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Cavendish, chimiste 
angl. 1731-1810). 

Lalande, astron. _ fr. 
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Philidor (F. À. Danican) (1726-1795), né à Dreux, dont 

la réputation du compositeur égala celle du plus réputé : 
des joueurs d'échecs : c’est lui qui créa les « Concerts ] OR 
Spiriluels », qui avaient lieu 24 fois chaque année aux Tuiï- ja P 
leries, aux jours de fêtes religieuses, C’est là l’origine de 
nos concerts symphoniques, par l'intermédiaire des «Con- 
cerls des amaleurs, » fondés par Gossec (1770), des 
«Concerts l'eydeau (1794) etc,, jusqu'à la Sociélé de Sainte- 
Cécile, créée par Seghers(1849.Opéras et opéras comiques: 
Blaise le Savelier, Le Maréchal Ferrant, Le Bücheron, 
Ernelinde, Persée, des suites pour orchestre, des ouver- 
tures, des chœurs, etc. 


Piccini (Nicolas) (près Naples 1728 — Paris 1800), le rival 
de Gluck durant le séjour du grand maître allemand à 
Paris. La postérité a mis entre eux une légitime distance, 
mais Piccini n’en fut pas moins un compositeur de la 
plus haute valeur et un noble caractère, car, personnelle- 
ment, il sut affirmer son admiration pour ses rivaux 
Gluck et Sacchini. Elève de Leo et Durante, il fut le créa- 
teur de l’opéra-bouffe et se signala par une extraordinaire 
fécondité. Parmi ses meilleures œuvres, il faut citer 
ses opéras-comiques italiens : la Finte gemelle, Cec- 
china..…., ses opéras représentés à Paris : Roland (ATT8), 
Alys (1780), Iphigénie en Tauride (1781), Didon (1783), 
EtC. 


Monsigny (Pierre-Alexandre), né près de St-Omer en. 
1729, mort à Paris en 1817, compositeur qui eut de grands 
succès au théâtre de l'Opéra-Comique, notamment avec : 
Rose el Colas (1764), le Déserleur, son chef-d'œuvre 
(1768), Félix (1777), fut Inspecteur du Conservatoire et 
succéda à Grétry à l’Institut. 


Haydn (Francois-Joseph) (Rohrau, en Basse-Autriche, 
1732 — Vienne 1809) (77 ans), classique allemand d’une 


-prodigieuse fécondité, considéré comme le père de la 


symphonie‘ dont il fixa le plan définitif. I fut d’a- 


! La symphonie {sonate pour orchestre) et le quatuor dérivent de 
la Sonale. 
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bord simple enfant de chœur et eut des débuts difficiles, 
puis reçut quelques conseils de Porpora, mais son vrai 
modèle fut Philippe-Emmanuel Bach. Il écrivit cent-vingt 
symphonies, dont la Symphonie de la Reine et la Sym- 
phonie mililaire, celles en ré, si bémol, mi bémol, quatre- 
vingt-trois quatuors à cordes, trente et un trios pour cla- 
vecin, violon et violoncelle, sonates pour piano, opéras 
allemands et italiens, deux grands oratorios : la Création 
et les Saisons (deux admirables chefs-d’œuvre) et les Sept 
paroles du Christ. François-Joseph Haydn eut un frère, 
Michel (1737-1806), professeur et compositeur de mérite, 
qui eut une grande influence sur Mozart. 


Gossec (1733-1829), né en Belgique, mort à Passv. 
Remarquable sy mphoniste et professeur de grand talent. 
Gossec écrivit sa première symphonie en 1754, cinq ans 
avant que Haydn eut produit une œuvre en ce genre. Il 
fonda le « Concert des Amateurs » (1770), suite des 
« Concerts spirituels. » Fut inspecteur du Conservatoire 
dés sa création et membre de l’Institut. Autenr de nom- 
breux Opéras el surtout d'Hymnes pour les Fêtes de la 
Révolution, de 26 symphonies pour orchestre et 3 pour 
instruments à vent, de quatuors, d’un Requiem, d'un Te 
Deum, de la Nalivilé, oralorios, etc. 


Sacchini (Antoine), né aux environs de Naples en 1734, 
mort à Paris en 1786. Produit de très remar quables opéras 
italiens et français, dont le plus célèbre : ŒEdipe à Colone, 
fut représenté peu avant sa mort (Opéra 1786). I est 
aussi l’auteur de Messes, Psaumes, Oratorios et de Mu- 
sique de chambre. 


Bach (Jean-Chrétien) (1735-1782), né à Leipzig. Onzième 
et dernier fils de J.-S. En dehors de sa musique d’Eglise 
ou symphonique, a écrit de nombreux opéras. Il fut 
autant l'élève de son frère Philippe-Emmannuel, que de 
son père. 

Paesiello (Joseph) (Tarente 1741 — Naples 1816). Com- 
positeur fécond : messes, psaumes, opéras (une centaine), 
Dans ces derniers, dont le principal fut Nina ou la Folle 
par Amour, il donna de l'ampleur aux finales et fit inter- 
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1513). 

Laharpe, lilléral. fr. 
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(1739-1813). 
Saussure, phys suisse, 
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Houdon,. sculpt. fr. 
(1741-1828). 
Condorcet, philos. fr. 
(1743-1794) 


Lavoisier, chimiste fr. 
(1743-1794). 

Méchain, astron. fr. 
(1744-1805). 

Goya, peint. espagnol 
(1748-1828). 

Clodion, sculplt. fr. 
(1745-1814). 

Lamarck, natural. fr. 
(1744-1829). 

V. Haüy, philanthrope 
fr. 745-1822). 

Monge, géom. français 
(1746-1818). 

Berthollet, chimiste 
français (1748-1822). 

Louis David, peint. fr. 
(1748-1825). 


Delambre, chimiste 
français (1749-1822), 
Jenner, médecin angl. 
(1749-1823). 
Laplace, astron. fr. 
(1749-1827). 
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(1749-1832). 
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fr. (1752-183#). 
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(1755-1794). 
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(1756-1832). 
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(1756-1825). 
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(1757-1822), 
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venir dans son orchestration, d’une façon plus saillante, 
les instruments à vent. Rappelons que Paesiello produisit 
un Barbier de Séville, que celui de Rossini devait éclipser 
par la suite. 


Grétry (André-Ernest-Modeste) (Liège 1741 — Montmo- 
rency 1813). L'un des plus célébres parmi les compositeurs 
du genre opéra-comique. On lui doit : Lucile, le Tableau 
parlant, les deux Avares(1770),l Amanlt jaloux ,la Caravane 
du Caire, l'Epreuve villugeoise, Richard Cœur de Lion (1784), 
son chef-d'œuvre, Zémir el Azor “et une quantité d’autres 
œuvres lyriques. Il a écrit aussi des symphonies et de la 
musique religieuse et exposé ses théories dans un ouvrage 
intitulé : Essais sur la musique (1789). Membre de l'Ins- 
titut, il fut un des premiers chevaliers de la Légion 
d'honneur. 


Gimarosa (Dominique)(né près de Naples 1749 — Venise 
1801), l'un des plus grands compositeurs de l'Italie. Parmi 
ses 80 opéras, il en fut un qui obtint un succès immense. 
Il matrimonto segrelo” (Vienne 1792). Cimarosa est encore 
l’auteur de messes et oratorios. 


Salieri (Antoine) (Legnano 1750 — Vienne 1825),auteur 
de nombreux opéras, qui sut profiter dela belle influence 
de Gluck. Il obtint de grands et mérités succès avec Armida 
(1771), les Danaïdes (1784), Sémiramis (1784), les Horaces 
(1786), Tarare (1787).I a écrit aussi beaucoup de musique 
religieuse. 


Dalayrac (Nicolas) (Muret 1753 — Paris 1809). Très 
fécond compositeur d'opéras comiques : Mina ou la folle 
par amour, Camille, Gulislan, Adolphe el Clara, Maison à 
vendre, qui eurent grand succès, et de jolies romances. 


Mozart (Wolfgang-A.) (Salzbourg 27 janvier 1756 — 
Vieune » décembre 1791). Classique allemand. Le plus 
complet de tous les grands génies musicaux, car il a tou- 


1 Première apparition de l’emploi de deux clarinettes à l'orchestre. 
La flûte et le hautbois étaient en usage depuis plus d’un siècle 


? Le Mariage secret. 


ché à tous les genres avec une égale perfection. A quatre 
ans 11 composait déjà des Menuets que son père écrivait 
sous sa dictée. À sept ans il partait accompagné de son 
père Léopold et de sa sœur Mariane, pour donner des con- 
certs à travers l’Europe ; partout il étonnait et charmait. 
Parmi ses nombreuses œuvres : Bastien et Baslienne 
(opéra-comique écrit à 12 ans ! Salzbourg 1768) puis, 
après nombre d’opéras italiens, Zdoménée (Munich 1781), 
où il transforme sa manière sous l'influence de Gluck et 
Grétry dont il avait entendu la musique à Paris, l’'En- 
lèvement au Sérail (Vienne 1782), les Noces de Figaro 
(Vienne 1785), Don Juan (Prague 1787), Cosi fan tulle 
(Vienne 1790), la Clémence de Tilus (Prague 1791), la 
I'lüte enchantée (Vienne 1791). Une douzaine de sympho- 
nies, Concertos pour piano et orchestre, Sonates pour 
piano seul, Concertos pour violon, pour clarinette, pour 
cor, pour basson, etc. Messes, Psaumes, Motets, un Ave 
Verum à quatre voix, de nombreux Quintettes, Quatuors 
et Trios, 18 Sonates pour piano et violon, etc. et enfin 
son Requiem. (Voir virtuoses). 

Mozart, mort à 35 ans (!), fut enterré dans la fosse 
commune, sans la présence de sa femme, malade, ni de 
quelques amis que le mauvais temps empêcha d'aller 
Jusqu'au cimetière ; quelle honte ! Mais il laissait son 
œuvre sublime, impérissable !! 


Lesueur (Jean François) le maître de Berliozet de Gou- 
nod, né près d’Abbeville en 1760, mort à Paris en 1837. 
Inspecteur du Conversatoire, membre de l'Institut (1813). 
Œuvres : Messes, Motets, Marche du Couronnememt (pour 
Napoléon l°',son ardent protecteur).Au théâtre: LaCaverne, 
Télémaque, les Bardes, etc... (Voir Théoriciens). — Chef 
d'orchestre de l'Opéra (1814). 


Cherubini (Marie-Louis Ch.) (Florence 1760 — Paris 
1842) (82 ans). Après avoir produit en Italie de la musique 
religieuse et plusieurs opéras, vint en France (1788), où il 
se fixa définitivement et écrivit entre beaucoup d’autres 
opéras : Démophon, Lodoïska, V'Hôtellerie porlugaise, les 
Deux Journées, Faniska. les Abencérages... A l'église, 
plus encore qu'au théâtre, Cherubini tient une place glo- 
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rieuse dans l'Ecole française, avec ses Messes solennelles, 
dont la fameuse Messe du Sacre et ses deux Requiem, et 
autres pièces religieuses. Cherubini écrivit aussi une 
symphonie, des cantates, hymnes, romances, de la mu- 
sique de chambre, etc. Il fut membre de l'Institut, puis 
directeur du Conservatoire de 1821 à 1841. Il eut pour 
élèves Zimmermann, Boïeldieu, Auber et Halévy ; 
Beethoven le tenait en haute estime. Il a laissé un cé- 
lèbre Trailé du contrepoint”. 


Méhul (Etienne-Nicolas) (Givet 1763 — Paris 1817). 
Prit quelques conseils de Gluck et s’instruisit à l'au- 
dition des œuvres du Maître. IL écrivit d'abord un 
opéra, Euphrosine et Corradin, vinrent ensuite S{rato- 
nice, Mélidor et Phrosine, la Chasse du jeune Henri, Aric- 
dant (1799), les Aveugles de Tolède, l'Iralo (1804), opéra 
bouffe, puis Joseph (1807), son chef-d'œuvre, qui lui 
assigne sa place parmi les plus grands génies de l'Ecole 
française. N'oublions pas quantité d’hymnes patriotiques, 
le Chant du Départ, etc. Méhul fut inspecteur du Conser- 
vatoire lors de sa fondation. 


Beethoven (Louis Van) (né à Bonn, 16 décembre 1770, 
de parents flamands d’origine, mort à Vienne 26 mars 
1827). Titan de la musique, lun des plus grands 
génies de tous les siècles. Son œuvre est prodigieuse., plus 
encore par sa valeur que par son étendue. Il faudrait 
tout citer, mais ici nous devons nous borner à la brève énu- 
mération suivante : Neuf symphonies * (ut majeur, ré 
majeur. mt bémol majeur, (l Héroïque), si bémol, ut mineur, 
Ja majeur, (la Pastorale), la majeur, ré mineur, avec 
chœur ; Six concerlos pour piano et orchestre ; dix-sept 
admirables quatuors pour instruments à cordes : onze 
trios pour piano, violon et violoncelle ; six duos : dix 
sonales pour piano et violon ; cinq sonates pour piano et 
violoncelle ; trente-huit sonates pour piano ; un quintette, 
un sextuor, un célèbre septuor, deux octuors : un seul 


1 Complété et revu par M. Th. Dubois. 
? Voir les Symphonies de Beethoven, par J: G. Prod'homme. 


opéra, Fidelio’ ; un oratorio, le Christ au Mont des Oli- 


viers ; les Ouvertures de Coriolan, Egmont, des Ruines 
d'Athènes de Proméihée (ces deux dernières, avec 


musique de scène ou de ballet) ; la colossale Messe Solen- 
nelle en ré majeur”, des lieder, etc., etc. 

L'œuvre immense de Beethoven peut se diviser en trois 
catégories assez caractérisées : dans ses œuvres de jeu- 
nesse, c'est l’'enchantement et le charme de Haydn et de 
Mozart qui l'influencent ; puis Beethoven, en pleine pos- 
session de son génie, produit une série de chefs-d’'œuvre 
de la plus franche personnalité; enfin, dans une dernière 
période, le maître élargit son horizon avec une telle puis- 
sance, qu'aujourd'hui encore, certains de ses derniers 
quatuors et sa sublime Symphonie avec chœurs, sou- 
lèvent les critiques de ceux qui trouvent pénible d’en 
pénétrer les multiples aspects et le puissant développe- 
ment. Ses maîtres furent Haydn, Albrechstherger et 
Salieri, à Vienne. Vers l’âge de trente ars, ce grand génie 
sent les premières attaques d’une surdité qui alla tou- 
jours en croissant. Quelle torture pour un tel musicien ! 


Spontini (1774-1854) (Etats Romains). Un des beaux 
noms de l'art italien. C’est à Paris qu'il produisit le 
meilleur de ses opéras : La Vestale, Opéra (1807), Fer- 
nand Corlez (1809), Olympie. Fut Membre de l'Institut. 


Marschner (Henri-Aug.), Zittau (Saxe 1775 — Hanovre 
1861). Compositeur d'opéras très prisés en Allemagne, 
trait d'union entre l’art de Weber et celui de Wagner. 
Ses principales œuvres sont : Der Vampir (1828), Hans 
Heiling (1833)... ; il est aussi l'auteur de beaux chœurs, 
de lieder et de musique de chambre. 


Boïeldieu (François-Adrien) (Rouen 1775 — Paris 1834). 
Romantique français. Membre de l'Institut en 1818, pro- 
fesseur au Conservatoire, où il eut pour élèves Adam, Fétis 
et Zimmermann. Le style de Boïeldieu est reconnaissable 


1 Pour lequel il écrivit trois ouvertures, la dernière restée la plus 
célèbre, sous le titre : Ouverture de Léonore. 


1 V. l’opuscule : La Messe en ré, par Maurice Bouchor, 
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(1769-1832). 

Lebon, chim. fr. (1769- 
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Al. de Humboldi, natu- 
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Gérard, peintre fr: 
(1770-1837). 
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1835). 

Bichat, chirurg. fr. 
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Geoffroy  St- Hilaire, 
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Chappe, physie. fr. 
(1773-1805. 

Biol, savant fr. (1774- 
1862). 

Louis XVI 1774- 
1789, mort en 1793). 

Ampère,phys.fr.(1775- 
1836). 

Constable, peint. angl. 
(1776-1837). 

Thénard, chimiste fr. 
(1777-1857). 

Dupuytren, chirur. fr. 
1717-1835). 

H. Davy, chimiste angl. 
(1778-1829). 

Gay-Lussac, pAhys. 
chim. français (1778- 
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Béranger, chansonnicr 
fr. (4780-1857). 

Laennec, médec. fran- 
cais (1781-1826). 

Ingres, peintre fr. 
(1781-1867). 

Stephenson, mécanic. 
angl. (1781-1848). 

Lamennais, philos. fr. 
(1782-1854), 

Rude, sculpt. fr. (1784- 
1855), 


Arago sav. fr. (1786- 
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Chevreul, chimiste fr. 
(1786-1889). 

Uhland, poêle all. 
(1787-1862). 
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(1787-1874). 
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fr, (4788-1856), 

Byron, écr. angl. (1788- 
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Schopenhauer, phil. 
all. (1788-1860). 
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manc. amér. (1789- 
1851). 

Horace Vernet, peint. 
fr. (1789-1863). 

La Révolution 
Française (1789- 
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LAURE 


par la clarté, la simplicité, la franchise. Sa musique de 
scène, pleine de tact, de goût et de finesse, est d’une 
grande justesse dans ses proportions. Citons d’abord, les 
petites partitions du Calife de Bagdad et Ma tante Aurore 
(1800) ; puis ensuite, Jean de Paris (1812), le Nouveau 
Seigneur du Village (1813), le Petit Chaperon Rouge (1818), 
les Voilures versées (1820), la Féle du village voisin 
(1821), la Dame Blanche, son chef-d'œuvre (1825) et 
nombre d’autres œuvres de moindre valeur. 


Auber (Daniel-François-Esprit)(Gaen 1782 — Paris 1871) 
(89 ans). Elève de Cherubini, membre de l'Institut en 
1829 et Directeur du Conservatoire de 1842 à 1871. 
Aimable conteur musical, gai, spirituel et d’une grande 
fécondité, ce qui lui valut, pendant un certain nombre 
d'années, un prodigieuse popularité. À écrit surtout des 
opéras-comiques. Ses principales œuvres sont : la Ber- 
gère Châtelaine (1820), le Maçon (1825), la Muelle de 
Portici (Opéra 1828), Fra Diavolo (1830), le Domino noir 
(1837), des Diamants de la Couronne (1841), la Part du 
Diable (1843), Haydée (1847) et un grand nombre d’autres 
œuvres lyriques moins saillantes. Son principal collabo- 
rateur pour le livret fut Eugène Scribe. 


Weber (Charles-Marie de) (Eutin 18 décembre 1786 — 
Londres 5 juin 1826) (à 40 ans !). Romantique, précur- 
seur indéniable de R. Wagner, il fut élève de Michel 
Haydn (frère de Joseph), puis de l'abbé Vogler. Compo- 
siteur plein d'originalité, de coloris, de verve et de fougue. 
A laissé, parmi de nombreux opéras, quatre œuvres uni- 
versellement célèbres : Preciosa (Copenhague 1820), le 
Freyschütz (Berlin, 1821), Æuryanthe (Vienne 1823) et 
Obéron, exécuté à Londres en 1826. Trois concertos pour 
pianos, deux concertos et un grand duo pour piano et 
clarinette‘, un trio, un quator avec piano, quatre belles 
sonates pour piano et sonatines pour piano et violon, 
deux polonaises, un rondo en ni bémol, l'Invilalion à la 
Valse, des ouvertures, deux symphonies, le Jubel ouver- 


1 Weber affectionnait particulièrement cet instrument, ainsi que 
le cor d'harmonie. 
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ture, des messes, des chœurs, duos, lieder.….. (Voir chefs 
d'orchestre, virtuoses). 


Herold (Ferdinand) (Paris 1791-1833) (42 ans). L'un des 
plus remarquables producteurs dans le genre dit « émi- 
nemment français ». Fut élève de Méhul, pour la compo- 
sition et de Louis Adam pour le piano. Ses plus célèbres 
ouvrages sont trois opéras-comiques : Marie (1826), Zampa 
(1831), le Pré aux Clercs (1832), d'un style clair, élégant 
et d’une, orchestration riche et colorée. Il avait déjà 
écrit : les Rostères (1817), la Clochelle, les Troqueurs, 
les Muleliers, etc. 


Meyerbeer (Giacomo) (Berlin 5 septembre 1791 — Paris 
2 mai 1864) (73 ans). Fit ses premières études sérieuses de 
composition à Darmstadt en 1810, à l'école de l'abbé 
Vogler, après avoir travaillé le piano avec Clementi. 
Parmi ses œuvres, voici d’abord un oratorio : la Fille de 
Jephté (1813). Il écrivit ensuite, en Italie, sous l'influence 
rossinienne : Marguerite d'Anjou (1820), l'Exilé de Gre- 
nade, et il Crociato (Venise 1824). En 1826 il vint à Paris 
et son esprit changea complètement de direction. Alors 
commence la série de ses grands opéras français qui lui 
valurent une popularité considérable : Robert le Diable 
(1831), les Huguenots (1836), l'Etoile du Nord opéra- 
comique (1854), le Prophète (1849), le Pardon de Ploër- 
mel, opéra-comique (1859), et enfin l’A/fricaine, joué en 
1865 à l'Opéra, après la mort de Meyerbeer. Il est encore 
l’auteur de la musique de S{ruensée (sur le drame de son 
frère Michel Berr), de trois marches aux flambeaux, de 
Schiller-marsch, d’un recueil de 40 mélodies, etc... 

Très «homme de théâtre », plus épris de clinquant 
que de véritable beauté, Meyerbeer est actuellement 
dénigré autant qu'il fut glorieux en son temps. Certaines 
scènes de ses œuvres méritent pourtant de survivre. 


Rossini (Joachim) (Pesaro 29 février 1792 — Paris 
13 novembre 1868). Fils d'un pauvre musicien, Rossini 
fut pour ainsi dire son propre maître, apprenant la mu- 
sique par intuition et observation, ce qui ne l’'empêcha 
pas de devenir l’un des plus illustres parmi les compo- 


Berryer, P. À. avoc. 
Jr. 1790-1868). 
Lamarline, poèle fran- 
çais (1790-1869). 
Champollion, archéol. 
Jr. (4790-1832. 
Scribe, aut. dram. fr. 
(1791-1861). 
Faraday, phys. angl. 
(1791-1867). 
Charlet, peintre fr. 
(1792-1845). 
V. Cousin, phil. fr. 
(1792-1867), 


Casimir Delavigne, 
poète fr. (1793-1843). 

Léon Cogniet, peintre 
fr. (4794-1880). 

Augustin Thierry, his- 
tor. fr. (1795-1856). 

Ary Scheffer, peint. fr. 
(1795-1838). 

Velpeau, chirurg. fr. 
1795-1867). 

Le Directoire 
(1795-1799). 

Corot, peintre français 
(1796-1875). 

Mignet, histor. fr. 
(1796-1884). 

Paul Delaroche,peintre 
fr. (4797-1856). 

Alf. de Vigny, poète 
fr. (1797-1863). 

Thiers, histor. fran- 
çais (1797-1877). 

H. Heine, poële all. 
(1797-1856). 

PrAUer, eSCULD MIT. 
(1798-1867). 

Aug. Comte, philos. 
fr. (1798-1857). 

Michetet, histor. fran- 
çais (1798-1874). 

Duntan, stat. fr. (1798- 
1878). 
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siteurs qui virent le jour en Italie. Il est l'auteur d'une 
quarantaine d'opéras sérieux ou boulfes, dont les meilleurs 
sont : Tancrède (1813), l'Italienne à Alger (1813), le Bar- 
bier de Séville, chef-d'œuvre de joyeuse animation écrit 
en 17 jours à Rome (1816); Ofello (Naples 1816) ; la Cene- 
rentola, (Rome 4817) ; {a Gazza-Ladra (Milan 1817) ; 
Moïse * (Naples 1818); Mahomet (Milan, 1820) ; Mathilde 
de Sabran (Rome 1821) ; Sémiramis (Venise 1823) ; 
Siège de Corinthe (Opéra 1826); qui n'est qu'un rema- 
niement de Mahomet ; le Comte Ory (Opéra 1828); Guil- 
laume Tell (Opéra 1829), l’un des chefs-d’œuvre de l'art 
lyrique, d’un style tout différent des productions anté- 
rieures du Maître, dans lesquelles l'inspiration musicale 
ne se préoccupait guère d'être en conformité avec l’action 
dramatique. Après Guillaume Tell, Rossini, quoique âgé 
seulement de trente- sept ans, se reposa sur ses lauriers, 
ne produisant plus qu'un Stlabal Maler (1832) et une 
Petite Messe Solennelle. 


Sarrette (Bernard) (1793). Fondateur de la Musique de 
la Garde Nationale, est chargé par la Convention de créer à 
l'Institut National de musique, auquel le nom de Conser- 
vatoire est donné en 1795. C'est là surtout son principal 
titre de gloire. 


Schubert (François), (né près Vienne le 31 janvier * 1797. 
mort pauvre à Vienne, âgé de 31 ans! le 19 novembre 1826). 
L'un des maîtres les HR admirables du Romantisme alle- 
mand, d’une fécondité prodigieuse. Doué d’un charme 
poétique tout particulier, il a surtout excellé dans les 
lieder * : le Roi des Aulnes, l'Ave Maria, la Sérénade, la 
Jeune Religieuse, l'Adieu, Marguerile au rouet, la Truite, 
le Voyageur, Tu es le repos, les deux cycles : la Belle 
Meunruière, le Voyage d'hiver. I a écrit encore 8 sympho- 
nies, des pièces pour piano, (fantaisies, impromptus, 


4 Revu et amélioré pour l'Opéra. 

? Son père eut 19 enfants ! 11 lui fit prendre quelques leçons avec 
Salieri. 

3 Chanson gaie, d'origine populaire, grave ou triste, étroite union 
des paroles et de la musique. Schubert écrivit près de 460 lieder, 
dont une centaine sur des paroles de Gœæthe. 
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moments musicaux, etc...), 6 sonatines pour piano et 
violon, des quatuors, trios et un merveilleux quintette à 
cordes, des opéras sans intérêt, de beaux chœurs, des 
messes. 


Donizetti (Gaëtan) (Bergame 1797-1848). Auteur de 70 
opéras ou opéras comiques, dont quelques-uns, empreints 
d'une certaine sensibilité d'inspiration, devinrent extrê- 
mement populaires : Anna Bolena (Paris 1831), Lucie de 
Lamermoor (Naples 1835), la Fille du Régiment (Paris, 
Opéra-Comique 1840), la Favorite (Paris, Opéra 1840), 
etc... 


Halévy (Fromental) (Paris 1799 — Nice 1862). Membre 
de l’Institut en 1836. Elève de Berton et de Cherubini. 
I eut le don du lyrisme et sut tenir une grande place à 
l'Opéra et à l'Opéra-Comique. Ses ouvrages les plus im- 
portants sont : la Juive (Grand Opéra, 1835), l'Eclair 
(Opéra-Comique 1836), Guido et Ginevra, la Reine de Chy- 
pre (1841), les Mousquetaires de la Reine, la Fée aux 
Roses, la Magicienne, Charles VI (1843), le Val d'Andore 
(1848), Jaguarila l'Indienne (1855). Professeur de compo- 
sition au Conservatoire, y eut pour élèves : Gounod, 
Massé, Bazin et Bizet, qui devint son gendre. Halévy fut 
secrétaire perpétuel de l’Académie des Beaux-Arts. 


Bellini (Vincent) (Catane 1802 — Puteaux, près Paris, 
1835). Musicien au style plein de charme, de pureté, 
d'élégance et d'expression, mais pèchant par la pauvreté 
harmonique, surtout dans ses premières œuvres. Il obtint 
de grands et durables succès avec : le Pirale (Milan 

1827), la Straniera (Milan 1828), la Somnambule (Milan 
1831), la Norma (Milan 1831), créée superbement par la 
Malibran, les Puritains (Paris 1835). 


Adam (Adolphe) (Paris 1803-1856). Membre de l'Ins- 
litut en 1844 et professeur au Conservatoire en 1848. 
Elève de Reicha et Boïeldieu. Représente dans l’art fran- 
çais le vaudeville musical. Quoique moins fin qu'Auber, 
il était doué d’une grande sensibilité et d'une inépuisable 
bonne humeur. Ses principales œuvres sont : le Postillon 


R. Topffer, écr. suisse 
(1799-1846). 

Delacroix, peintre fr. 
(1799-1863), 

Balzac, romanc. fr. 
(1799-1850), 

Consulat (1799- 
1804). 

H. Milne-Edwards, na- 
tural fr. (4800-1885). 

J.-B. Dumas, chimiste 
fr. (4800-1884), 

Dantan jeune, slaluaire 
(1800-1869). 

Littré, "phuos fr: 
(1801-1881). 

Gavarni, dessin. fr. 
(1801-1866). 

Eug. Flachat, Ing. fr. 
(1802-1873). 

Victor Hugo, poète fr. 
(1802-1885). 

Lacordaire, prédicat. 
fr. (1802-1861). 


Brizeux, poète fr. 
(1803-1858). 

Decamps, peintre fr. 
(1803-1860). 

P. Mérimée, écriv. fr. 
(1803-1870). 

Alexandre Dumas 
fDÈTE) MRLOM. re 
(1803-1870). 

Edg. Quinet, hist. fr. 
(1803-1875). 

Raffet, dessin. fr.(1804- 
1860). 

George Sand, rom. fr. 
(1804-1876). 

Napoléon I‘ (1804- 
1815). 

Kaulbach, peintre all. 
(1805-1874). 

Aug. Barbier. poète fr. 
(18035-)1882). 

Pelouze, chim. fran- 
çais (1807-1867). 

Diaz, peint. fr. (4S07- 
1876). 

Legouvé, écr. fr.(1807- 
1903). 

Daumier, caricaturiste 
Jr. (4808-1879). 


He oem 


de Longjumeau (1836), la fille du Danube, Giselle, ballet 
qui eut une vogue prodigieuse (Opéra 1841), le Corsaire 
(ballet), le Chalet (1834), un des grands succès du genre 
opéra-comique, le Toréador, le Roi d'Yvelot. Giralda, Si 
J'étais Roi (1852), le Bijou perdu, les Panlins de Violette, 
des Messes… 


Berlioz (Hector). L'un des plus grands maîtres de l'Ecole 
française (Côte St-André 1803, près Grenoble, le 11 dé- 
cembre — Paris, 8 mars 1869) (66 ans). Membre de 
l'Institut. Romantique et novateur passionné, se créa 
un style personnel, d'un caractère grandiose, d'un sen- 
timent noble et élevé, parfois même mystique, comme 
dans l'Enfance du Christ (1854). Ses principales œuvres 
sont : la Symphonie Fantastique (1830), Harold en Italie, 
symphonie (1834), puis le Requiem, écrit pour les funé- 
railles du général Damrémont (1837), Benvenuto Cellini 
(1838), opéra, Roméo et Juliette, symphonie avec chœur et 
soli (1839) ; la Damnalion de Faust, légende (1846, Béatrice 
el Bénédicl (Bade 1862), la Prise de Troie (Carlsruhe 1890), 
les Troyens à Carthage, opéra (Paris 1863). Plusieurs 
ouvertures : les francs Juges, Waverley, le Roi Lear, le 
Corsaire, le Carnaval de Venise. Une messe, un Te Deum 
à triple chœurs et orchestre), la Symphonie funèbre et 
triomphale écrite pour l'inauguration de la colonne de 
Juillet (1840), des mélodies, etc... 

Musicien génial, quoique parfois incomplet sous le 
rapport de la science harmonique, Berlioz créa, dans le 
domaine de l'instrumentation, une voie nouvelle que 
Liszt, Wagner et l'Ecole Russe allaient suivre avec éclat. 
Il a d’ailleurs laissé un magistral Trailé d'instrumentation 
el d'orchestralion modernes (1844). Berlioz, dont les succès 
furent sensationnels dans les Tournées qu'il entreprit en 
Europe, fut aussi moins méconnu en France qu'il ne 
voulut l’affirmer. Certaines de ses œuvres furent appré- 
ciées de suite (l'Enfance du Christ, par exemple), l'Etat 
lui fit des commandes officielles et lui accorda souvent 
la salle des concerts du Conservatoire ; il fut aussi décoré, 
bibliothécaire du Conservatoire, Membre de l'Institut. 
Ses intéressants Mémoires ne sont pas toujours d’une 
réelle exactitude à ce point de vue. (Voir Théoriciens), 
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Glinka (Michel), célèbre compositeur, fondateur de 
l'Ecole Russe, né près Selna (Smolensk), en 1803, mort à 
Berlin en 1857 ; auteur de la Vie pour le Tsar (Pétro- 
grad' 1836), Rouslan el Ludmilla (1842), d'ouvertures 
espagnoles... 


Hartmann (J.-P.-E.), célèbre compositeur danois qui a 
écrit des opéras, symphonies, cantates. (Copenhague 


1805-1898). 


Reber (Henri) (1807-1880), né à Mulhouse, mort à 
Paris. Auteur d’un remarquable traité d'Harmonie ét d'o- 
péras comiques : la Nuit de Noël, le Père Gaillard, les 
Dames capitaines ; de symphonies, Trios, Quatuors d’un 
beau style, etc. Professeur au Conservatoire. Membre de 
l'Institut. 


Mendelssohn-Bartholdy (Félix) (Hambourg 1809 — Leip- 
zig 1847) (38 ans). Symphoniste d'une science profonde 
et d’une inspiration distinguée. Fut aussi un remar- 
quable pianiste, organiste et chef d'orchestre. Il a laissé 
de superbes sonates d'orgue et de beaux concertos, dont 
deux pour piano et un pour violon; un duo en ré, pour 
piano et violoncelle et des rondos, des trios avec piano 
et quatuors à cordes, romances sans paroles pour piano 
(genre qu'il créa). Symphonies : Æcossaise, Ilalienne, 
celles en la majeur et la mineur, la Réformation- 
Symphonie ; de la musique de scène pour : Athalie, 
Anligone, le Songe d'une Nuit d'Élé, etc... Des ouvertures: 
la Grotte de Fingal, Ruy Blas, etc. Des psaumes. Deux 
oratorios : Paulus, Elie, etc... C'est lui qui, à Leipzig, 
eut la gloire de remettre en lumière l'œuvre de J.-$S. Bach, 
tombée dans l’oubli durant 50 années !.,. On lui reproche 
la pureté, l'élégance; le soigné de son écriture, jusqu'à sa 
facilité mélodique ; ce sont précisément ces qualités qui 
feront vivre sa mémoire, alors que le nom de certains de 
ses contempteurs sera parfois bien effacé. (Voir chefs 
d'orchestre). 


Ghopin (Frédéric), né à Jelazwa-Wola (près Varsovie), 


‘ Autrefois St-Pétersbourg (avant 1914). 


Darwin, natural. angl. 
(1809-1882). 
Flandrin, peintre fr. 
(1809-1864), 
Edg. Poë, écriv. amé- 
ricain (1809-1849). 
Tennyson, poète angl, 
(1809-1892). ; 


Alf. de Musset, poète 
fr. (1810-1857). 

Troyon peint. fr.(1810- 
1863). 
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en 1809, mort à Paris, d’une maladie de poitrine, en 1849! 
L'un des plus merveilleux pianistes qui aient existé; écrivit 
des œuvres admirables, d’une rare personnalité, pour le 
piano : 12 polonaises, 56 mazurkas, #4 ballades, 25 pré- 
ludes, 19 nocturnes, 15 valses, 4 impromptus, 4 scherzos, 
27 études, 1 fantaisie, etc... Chopin a encore laissé quel- 
ques pièces de musique de chambre et 17 mélodies polo- 
naises. | 


David (Félicien) (né ? à Cadenet (Vaucluse) 1810, mort à 
St-Germain 1876). Romantique français. Semble pro- 
céder d'Haydn plus que de tout autre maître, mais reste 
cependant comme un type spécial, isolé de toute école. 
I créa l’orientalisme musical. Œuvres : le Désert (1844), 
l’'Eden, Moïse au Sinaï, Christophe Colomb, odes sympho- 
nies; la Perle du Brésil, Lalla-Roukh, opéras comiques ; 
Herculanum, grand opéra. Membre de l'Institut (1869). 


Schumann (Robert), né à Zwickau (Saxe) le 8 juin 1810, 
mort près de Bonn, le 29 juillet 1856. L'un des grands 
poètes de l’art musical *, le plus célèbre des maîtres 
de l'Ecole romantique allemande, génie profond dont 
chaque accord exprime une pensée. On remarque parfois 
dans ses grandes œuvres un certain vide de formes, 
mais il s'en dégage un sentiment si expressif, une im- 
pression si irrésistible, qu'on ne peut qu'admirer sans 
restriction. Atteint des premiers symptômes d'une affec- 
tion cérébrale (1833), Schumann devint fou en février 
1854 et fut interné jusqu à sa mort. 

Son œuvre est très variée : pièces pour le piano, parmi 


lesquelles nous signalerons : Eludes Symphoniques, Scè- 


nes d'Enfants, le Carnaval, Scènes de bal, les Papillons, 
Inltermezzi, Davidsbündler, Phantasiestücke, Kresleriana, 
Novetletles, Sonales ; d’incomparables lieder comprenant, 
entre autre merv billes : la Vie et l'amour d'une femme, 
l'Amour du Poèle, des poèmes symphoniques avec chant : 
le Paradis et la Péri, la Vie d'une rose, Faust ; une ou- 
verture et de la musique de scène pour le Manfred de 
Byron ; un seul opéra, Geneviève ; une messe ; de la mu- 


1 11 fut l'élève de Frédéric Wieck, dont il devint le gendre en 
épousant sa fille Clara, pianiste des plus remarquables. 


sique de chambre (3 trios, 3 quatuors à cordes, { quatuor 
avec piano, { quintette avec piano, 2 sonates, piano et 
violon, etc...) ; pour l'orchestre (4 symphonies, # ouver- 
tures, concerto de piano et un concerto fantaisie pour 
violon principal, concerto de violoncelle, etc...), des 
chœurs a capella, etc... Schumann se signala aussi comme 
critique musical, rédigeant avec une rare compétence 
un important journal de musique édité à Leipzig. 


Liszt (Franz), né à Raiding, en Hongrie, le 22 octobre 
1811, mort à Bayreuth le 31 janvier 1886. Ne fut pas 
seulement un pianiste incomparable, mais aussi un 
compositeur de la plus haute valeur, hardi novateur dans 
l’art de l'instrumentation. Ses œuvres les plus impor- 
tantes sont : les poèmes symphoniques* (Tasso, Orphée, 
les Préludes, Mazeppa, etc...) ; des symphonies avec 
chœurs (Dante, Faust-symphonie, etc. ; des messes, psau- 
mes ; lieder... ; et toute une bibliothèque de musique 
pour piano, 2 concertos, 5 rhapsodies, une sonate, 2 bal- 
lades, berceuse, 2 légendes, nocturnes, études, fantaisies 
ou paraphrases, etc... Après une lettre du Dante, les An- 
nées de Pèlerinage ; de la musique d'orgue, des chœurs... 
Noble et généreuse nature, Liszt aida de sa grande in- 
fluence Berlioz, Saint-Saëns et surtout Richard Wagner, 
qui devint son gendre, épousant sa fille Cosima, après 
son divorce avec H. de Bülow. Il eut pour maîtres Czerny 
et Salieri à Vienne, et Reicha à Paris. En 1865, il était 
entré dans les ordres et l'abbé Liszt termina sa vie en- 
touré d'honneurs et d’hommages enthousiastes. (Voir 
virtuoses, chefs d'orchestre, musicographes). 


Thomas (Ambroise) (Metz 1811 — Paris 1896) (85 ans). 
Directeur du Conservatoire, de 1871 jusqu'à sa mort. 
Membre de l’Institut, nommé Grand Croix de la Légion 
d'Honneur à la millième représentation de Mignon. A. 
Thomas, doux et charmant rêveur, est une des figures de 
l'Ecole française. Parmi ses œuvres très nombreuses : 
la Gipsy, ballet ; Mina, le Caïd, (Opéra comique 1849), le 


1 Liszt est l'inventeur de cette forme musicale, dont M. Saint-Saëns 
devait tirer un si riche parti, 


V. Duruy, histor. fr. 
(1811-1894), 

Leverrier, astrom. fr. 
(1811-1877). 

Th. Gautier, écriv. fr. 
(1811-1872). 

Meissonier, peintre fr. 
(1811-1891). 

Th. Rousseau, peintre 
fr. (4812-1867), 

Dickens, poêle angl. 
(1812-1870). 

J. Dupré, peintre fr. 
(1812-1889). 


Ch. Jacque, peintre fr. 
(1813-1894). 
Claude Bernard (1813- 
1878), chimiste fr. 
Ponsard, poète dram. 
Jr. (1814-1867). 

Viollet-le-Duc, archit. 
fr. (814-1879). 

Millet, peintre français 
(1814-1875). 

Labiche, aut. dram. fr. 
(1814-1888). 

Louis XVIII (1814- 
1824). 

Th. Couture, peintre 
Jr. (4815-1879). 
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Songe d'une nuit d'été (id. 1850), Psyché, 3 actes, Mignon 
(1866), Zlamlet. (Grand Opéra 1868), la Tempêle, ballet, 
2 actes (id. 1889), etc... Mentionnons aussi un quatuor et 
un quintette à cordes, composés en 1833. Musique reli- 
gieuse, chœurs orphéoniques, mélodies. 


Verdi (Joseph) (Roncole, 9 octobre 1813-1900). Membre 
correspondant de l'Institut. Grand Croix de la Légion 
d'Honneur en 1894. Le plus important compositeur de 
l'Ecole italienne moderne. Voici ses principales œuvres : 
Nabuchodonosor,Ernani, Jérusalem, Rigoletto(Milan 1851), 
Il Trovatore (Rome 1854), la Traviala (Venise 1854), les 
Vépres Siciliennes, Un Ballo in maschera, Don Carlos 
(Paris 1867), Aïda (Le Caire 1871), Olello (Milan 1887), 
d’un profond sentiment dramatique, puis enfin son Fals- 
taff (Milan 1893), d'une verve éblouissante. 

Très homme de théâtre, Verdi eut la constante préoc- 
cupation de l'effet, empruntant à Rossini et surtout à 
Meyerbeer l’art des contrastes qu'il poussa jusqu'à la vio- 
lence. Il présente cette noble particularité qu'il chercha 
toujours à s'élever vers un art meilleur, franchissant un 
pas gigantesque de Nabuchodonosor à Olello et Falstaff. 
Il est aussi l’auteur d'un brillant Requiem (1874) et de 
quelques autres œuvres religieuses. 


Wagner (Richard), né à Leipzig le 22 mai 1813, mort à 
Venise le 13 février 1883. Prodigieux génie, l’un des 
colosses de la musique. — Son œuvre immense peut se 
diviser en trois parts : 1° plusieurs productions de mé- 
diocre relief, sans grande personnalité, jusqu'à Rienzi 
(Dresde 1842) ; — 2° du Vaisseau Fantôme (Dresde 1843), 
à Lohengrin (Weimar 1850), avec Tannhäuser (Dresde 1845) 
pour intermédiaire, période de libre inspiration sans 
préoccupations étrangères à la musique; 3° Tristan et 
Yseull (Munich 1865), les Maîtres chanteurs (Munich 
1868). l'Or du Rhin (Munich 1869), la Walkyrie, Siegfried, 
le Crépuscule des Dieux (Bayreuth 1889), (ces quatre der- 
niers drames lyriques constituant l'Anneau du Nibe- 
lung, trilogie avec prologue), Parsifal (Bayreuth 1882). 
Ici Wagner, sans rien perdre de son inspiration mélo- 
dique, de sa justesse d’expression, se livre à ses théories 
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sur la cohésion des arts divers qui contribuent à donner 
à la représentation théâtrale toute l'intensité possible, 
unissant en un ( bloc » intangible la poésie, la musique, 
la mise en scène, le décor et l'interprétation, usant du 
procédé du leit-motif, avec une habileté inouïe, inimi- 
table. Wagner a encore produit des œuvres de moindre 
importance : marches, Siegfried-Idylle, mélodies, poèmes, 
etc. Il s’est signalé aussi par des écrits de valeur, mais 
malheureusement entachés de trop de parti-pris. (Voir 
Théoriciens). 


Dargomyzski (Alexandre), fut l'initiateur des « cinq » 
célèbres compositeurs qui créèrent l'Ecole nationaliste 
russe : Balakireff, César Cui, Borodine, Rimsky-Korsa- 
koff et Moussorgski. Né dans le gouvernement de Tula en 
1813, il mourut à Pétrograd en 1869, laissant quelques 
opéras : Æsmeralda, la Roussalka, V'Hôle de Pierre, un 
ballet : la Fêle de Bacchus, de la musique d'orchestre, 
des mélodies, ballades. | 


Boulanger (Ernest) (Paris 1815-1900). À fait jouer au 
Théâtre de l'Opéra-Comique : le Diable à Quatre (1842), 
les Sabots de la Marquise (1854) ; à l'Opéra le Docteur Ma- 
gnus (1864) ; au Théâtre lyrique Don Quichotte (1869), fut 
professeur de chant au Conservatoire ‘. 


Franz (Robert) (Halle 1815-1892). Un des plus célèbres 
compositeurs de lieder de l'Allemagne ; il en écrivit envi- 
ron 250. On lui doit aussi la révision des œuvres de Bach 
et de Hændel, un psaume, un kyrie, des chœurs. 


Gade (Niels) (Copenhague 1817-1890). Le plus célèbre 
compositeur danois, chef d'orchestre de valeur qui fonda 
en son pays d'importants concerts symphoniques. OEu- 
vres : 8 symphonies, 5 ouvertures, novellettes pour or- 
 chestre, musique de chambre, cantates, lieder, chœurs, 
musique religieuse, Aquarelles pour piano. 


Gounod * (Charles) (Paris 17 juin 1818 — Saint-Cloud 


1 Miles Nadia et Lily Boulanger sont filles de ce compositeur. 


? Voir les ouvrages de C. Bellaigue et de J.-G. Prod'homme et 
A. Dandelot, Gounod, (Delagrave, édit.). 


Daubigny, peintre fr. 
(1817-1877). 

Wurtz, chim. français 
(1817-1884). 

Ad. Yvon, peintre fr. 
(1817-1893). 

Lachaud, avoc. fran- 
çais (1818-1882). 

Leconte de Lisle, poète 
Jr. (1818-1894). 

Sainte Claire Deville, 
chim.fr. (1818-1881). 

Tourguenef, romanc. 
russe (1818-1883). 


Lenepveu, peintre fran- 
çcais (1819-1898). 

Foucault, RphyYS MN Tr: 
(1819-1868). 

Gust. Courbet, peintre 
fr. (4819-1877). 

Harpignies, peintre fr. 
(1819- JE 

Aimé Millet, sculp. fr. 
(1819-1891). 

Aug. Vacquerie, lillé- 
rat. fr. (1819-1895). 

Ed. Dubufe, peintre fr. 
(1820-1883). 

Gust. Nadaud, chans. 
fr. (1820-1893). 

Emile Augier, écr. 
dram. fr.  (1820- 
1889). 

Fromentin, peint. fran- 
çais (1820-1876). 

Flaubert, romanc. 
fr. (4821-1880). 

Oct. Feuillet rom. fr, 
(1821-1890). 

Luminais, peintre fran- 
çais (1821-1896). 

Baudelaire, poèle fr. 
(1821-1867). 

Champfleury, rom. fr. 
(1821-1839). 


KAENT TUE 


17 octobre 1893). L'une des plus grandes gloires de l'Art 
Français. Il joignit à la noblesse et à la personnalité de 
l'inspiration mélodique la beauté de la forme et la jus- 
tesse des proportions. Son influence sur le mouvement 
musical de notre pays fut considérable et bienfaisante. 
Alors que le génie de Berlioz trouvait ses imitateurs sur- 
tout à l'Étranger, Gounod ramenait le goût du public à 
la saine musique et préludait ainsi à la véritable renais- 
sance de notre Art Français. Elève d'Halévy, Lesueur, et 
Paer. Membre de l'Institut. Œuvres : Sapho (Opéra 1851), 
la Nonne sanglante, Ulysse (Th. Français 1855), le Mé- 
decin malgré lui (Opéra-Comique 1858), Faust (Théâtre 
Lyrique, direction Carvalho 1859), l’un des plus grands 
succès du théâtre moderne ; la Colombe, Philémon et Bau- 
cis (Opéra-Gomique 1860), {a Reine de Saba, (Opéra 1862), 
Mireille (Théâtre lyrique 1864), Rzriéo et Juliette (Théâtre 
Ivrique 1867), Ciny-Mars (Opéra-Comique 1877), Polyeucte 
(Opéra 1878), le Tribut de Zamora (Opéra 1881), des 
oratorios : Tobie, Gallia, la Rédemption, Mors et Vila 
(deux œuvres de haute valeur) ; un grand nombre de 
messes : de Sainte-Cécile, du Sacré-Cœur, etc... ; motets, 
requiems ; des mélodies, dont quelques-unes sont de la 
plus pure beauté (le Soir, le Vatlon..….) ; des chœurs : 
2 symphonies ; la musique pour la Jeanne d'Arc de J. Bar- 
bier, etc... Il fut huit ans Directeur de l’Orphéon de la 
ville de Paris (1842 à 1850). (Voir Musicographes). 


Offenbach (1819-1880), né à Cologne, mort à Paris, na- 
turalisé français. Créateur du genre opérette. Auteur de : 
Barbe-Bleue, la Grande Duchesse, la Jolie Parfumeuse, la 
Belle Hélène, les Deux Aveugles.… et d'une œuvre plus 
importante, {es Contes d'Offmann (Opéra-Comique 1881), 
qui obtient un durable succès. 


Weckerlin (J.-B.), né et mort à Guebviller, en Alsace 
(1821-1913). Auteur de mélodies, romances, chœurs ; 
bibliothécaire au Conservatoire (1876-1907) et historien 
musical. 


Franck (César) (Liège 10 décembre 1822 — Paris 9 no- 
vembre 1890). (Elève de Zimmermann pour le piano et 


Te 
de Leborne pour le contrepoint). L'un des plus grands 
maîtres de l’art moderne. Doit être considéré comme un 
véritable chef d’'Ecole, procédant de Bach par sa haute 
science et se rattachant à l'Ecole française par la clarté et 
la simplicité des moyens. Son style est plein de noblesse 
et de suavité, ses harmonies d’une prodigieuse richesse. 
Parmi ses œuvres : Ruth, (1846), églogue biblique, Rédemp- 
tion (1872), les Eolides (1876), les Béatitudes (1870 à 1880). 
Rebecca (1881), Psyché (1887), des messes, des offer- 
toires, des pièces d'orgue et de piano, sonate piano et vio- 
lon, trios, quatuor à cordes, quintette avec piano, une 
admirable symphonie (1889). Variations symphoniques 
pour piano et orchestre (1886), etc. Il fut professeur d'orgue 
au Conservatoire et organiste de l'église Sainte-Clotilde. 
César Frank est aussi l’auteur des opéras ulda (Monte- 
Carlo 1894) Ghisèle (id. 1896). 


Massé (Victor) (Lorient 1822 — Paris 1884). Elève de Zim- 
mermann et d'Halévy. Professeur de composition au Con- 
servaloire, membre de l’Institut. Connut le grand succès 
avec Galathée (Opéra-Comique 1852) et surtout les Noces 
de Jeannette (Opéra-Comique 1853). Ses autres œuvres de 
théâtre sont : la Fiancée du Diable, Miss Fauvelle, les Sai- 
sons (1855), la Reine Topaze, la Fée Carabosse, la Mule 


de Pedro, Paul et Virginie (1816), la nuit de Cléopâtre, etc., 


CIC. 


Reyer (L. Etienne-Ernest Rey, dit). Né à Marseille le 
1: décembre 1823, mort au Lavandou (Var) le 15 janvier 
1909. Elu membre de l'Institut, en remplacement de Féli- 
cien David le 11 novembre 1876. Musicien de haute enver- 
cure qui se rattache à l'Ecole de Weber et de Berlioz, avec 
lequel il vécut dans la plus grande intimité. Ses princi- 
pales œuvres sont le Sélam (1850), Maitre Wolfram, 
Sacountala, ballet, la Statue, Erostrale, Sigurd (Bruxelles 
1884), Salammbô (Bruxelles 1890)..., toutes d’une allure 
imposante, puissante et dramatique. Reyer fit long- 
temps la critique Musicale au «Journal des Débats », avec 
une incontestable autorité et un rare esprit. 


Lalo (Edouard) né à Eille le 28 janvier 1823, mort à Paris 


Rosa Bonheur, peintre 
fr. (1822-1899). 

Ed. de Goncourt, ro- 
manc,. fr. (1822- 
1870). 

H. Murger (1822-1861), 
lilléral. fr. 

Pasteur, chim\ fr. 
(1822-1895). 

Renan, philologue fr. 
(1823-1892). 

Deck, céramiste fr. 
(1823-1891). 

Th. de Banville poète 
fr. (1823-1891). 

Eug. Manuel, poète fr. 
(1823-1901). 

Cabanel, peintre fr. 
(1823-1889). 

A. Vollon, peintre fr. 
(1823-1900). 


Gérôme, poèle sculpt. 
fr. (4824-1891), 

Puvis de Chavannes, 
peintre fr. (1824- 


1898). 
Broca, chirurg. fr. 
(1824-1880). 
Frémiet, sculpl. fr. 


1824-1913). 

Alex. Damas fils, aut. 
dramat. (1824-1895). 

Charles X (1824 
1838). 

Jansen, sav. fr. (1824- 


Frémiet, stat.fr.(1824- 


Bouguereau, peintre 
fr. (4825-1905). 

Chaplin, peintre fr. 
(1825-1891). 

H. de Bornier, aul. 
dram.. fr. (1825- 
1901). 

Charcot, médecin fr. 
(1825-1893). 


PS CEE 


le 22 avril 1892. Sa notoriété, hélas ! fut trop tardive, mais 
cependant ses œuvres furent déjà appréciées de son vi- 
vant, du moins par l'élite des artistes, Gounod en particu- 
lier. Citons parmi ses productions de très belles Mélodies ; 
Symphonie espagnole pour violon et orchestre, dédiée, à 
Sarasate, Rapsodie norvégienne ; un concerto pour piano, 
deux concertos pour violon et un pour violoncelle, sonates 
pour piano et violon, pour piano et violoncelle, 3 trios, 
un quatuor à cordes ; une symphonie. Au théâtre : Na- 
mouna, ballet (Opéra 1882), le Roi d'Ys (Opéra-Comique 
1888), dont le succès sera durable car c’est une œuvre 
mâle, sincère, vivante ; la Jacquerie, qui fut terminée par 
Arthur Coquard (Monte-Carlo, 1895) (Voir Virtuoses). 


Strauss (Johann), le roi de la valse, né à Vienne (1825) 
où il est mort (1899). Auteur de nombreuses opérettes très 
goûtées et de la fameuse valse le Beau Danube bleu. 


Hervé (Florimond) (près Arras 1825 — Paris 1892). 
Compositeur d’opérettes de genre très bouffe, dont les 
plus réussies furent : l'OŒil Crevé, Chilpéric, le Petit 
Faust... 


Poise (Ferdinand) (1826-1892), né à Nimes. Elève 
d'Adam ; auteur des opéras comiques : Bonsoir Voisin 
(1853), l’Amour-Médecin (1880), Joli Gilles (1854), Car- 
mosine, etc... Musique fine, distinguée, spirituelle. 


Rubinstein (Antoine), né en Podolie en 1830, mort à Pe- 
terhof en 1894, fut non seulement un prodigieux pianiste 
mais encore un compositeur éminent. Il a laissé quelques 
opéras : Dimitri Donskoï, Feramors, Néron etc... ; 6 sym- 
phonies, 3 sonates pour piano et violon, 5 trios piano et 
cordes, # sonates pour piano, et pour cet instrument un 
nombre considérable de morceaux: barcarolles, fantaisie, 
5 concertos, enfin de la musique de chambre et de lieder 
très appréciés. 


Lecog (Charles), Paris 1832, le meilleur des composi- 
teurs d’opérettes, connut la légitime popularité avec : 
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Fleur de thé (1860), la Fille de Madame Angot (1875), 
Giroflé-Girofla (id.), la Pelite mariée (1876), le Petit 
Duc (1878)... 


Brahms (Johannès). L'un des plus illustres parmi les 
musiciens de l'Ecole allemande moderne. Né à Hambourg 
le 7 mars 1833, mort à Vienne le 3 avril 1897. Son œuvre 
est considérable ; pour l'orchestre : 4 symphonies, 2 séré- 
nades, ouvertures, etc... Concertos pour piano (2), violon, 
violon et violoncelle ; chant avec orchestre : Ave Maria; 
Requiem allemand, Rinaldo, etc., musique de chambre : 

_2sextuors à cordes, 2 quintettes à cordes, 1 quintette à 
cordes avec clarinette, 3 quatuors à cordes, 3 quatuors 
avec plano, Î quintette avec piano, 4 trios avec piano, 
2 sonates pour violoncelle, 3 sonates pour violon, 3 so- 
nates pour piano, 2 sonates pour clarinette, etc... musique 
d’orgue, de piano, Danses hongroises, Ballades, 3 Sonates, 
2 Rhapsodies, Intermezzi, Variations, etc., lieder, duos... 
Brahms séjourna surtout à Vienne, où il vécut entouré de 
glorieuse considération et d'honneurs. Sa musique, très 
caractéristique de l’art allemand, combattue par notre cri- 
tique, parfois avec quelque raison (emphase), gagne de 
jour en Jour les suffrages du public et des artistes français. 


Ponchielli (Amilcare), près Crémone 1834, compositeur 
dramatique très prisé en Italie; parmi ses œuvres Gio- 
conda seulement eut du succès hors frontières. Il est aussi 
l’auteur d'un Hymme à Garibaldi (1882). 


Bsnoit (Pierre), Flandre occidentale 183%, mort à Anvers 
1901, compositeur flamand qui dirigea le Conservatoire 
d'Anvers depuis 1867; son œuvre consiste en musique 
religieuse, cantates, symphonie avec chœurs, oratorios, 
musique de scène. 


Borodine (Alexandre). (Pétrograd 1834-1887). Profes- 
seur de chimie et compositeur, un des meilleurs repré- 
sentänts de la nouvelle École russe, auteur de 2 sympho- 
nies, 2 quatuors à cordes, Dans les sleppes de l'Asie cen- 
trale, le Prince Igor, opéra resté inachevé (Pétrograd 
1590), musique de chambre et de piano. 


Carpeaux, sculp. fr. 
(1827-1875). 

Berthelot, chim. fr. 
(1827-1907). 

Baudry, peintre fr. 
(1828-1886) 

H°; ,Taine,° pRitoofr: 
(1828-1893). 

Henner, peintre fr. 
(1829-1905). 

El. Reclus, géogr. fr. 
(1830-1905). 

J. de Goncourt, ro- 
manc. fr.  (1830- 
1896). 

Péan, chirurg. français 
(1830-1898). 

Louis-Philippe 
1°° (1830-1848). 

V. Sardou, aut. dr. fr. 
(1831-1908). 

Falguière, sculp. fr. 
(1832-1900). 

Meilhac, aut. dram. fr. 
(1832-1897). 

Bürrias,, ineint.ONfre 
(1832-1907). 

Bjoernson, écriv. norv. 
(1832-1910). 

Manet, peintre français 
(1833-1883). 

Nobel, chim. 
(1833-1896). 

A. Theuriet, écr. fr. 
(1833-1907) 

Gust. Doré, dessin. fr. 
(1833-1883). 

Chapu, seulp.fr.(1833- 
1891). 
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Pailleron, aut. dr. fr. 
(1834-1899). 

Whistler, peint. amér. 
(1834-1903). 

Ch. Garnier, archit. fr. 
(1835-1898. 

A. Milne-Ewards, na- 
tural. fr. (1833-1900) 


Ms re 


Marchetti (Philippe), Bolognola 1835, compositeur d'o- 
péras qui furent appréciés en Italie : Romeo e Giulelia 
(1865). Ruy-Blas (1869), Gustave Wasa (1875)... 


Gui (César) Wilna 1835, professeur d'art des fortifica- 
tions, occupe ses loisirs à la composition de plusieurs opé- 
ras d’une certaine valeur : le Prisonnier du Caucase, le Fils 
du mandarin, William Ratcliff, Angelo, le Flibuslier (sur 
le poème de Jean Richepin, joué à l'Opéra-Comique). 


Saint-Saëns ‘(Ch.-Camille), Né à Paris le 9 octobre 1835. 
Elu membre de l'Institut, en remplacement de Henri 
Reber, le 19 Février 1881. Elève d'Halévy, de Benoist pour 
l'orgue et Stamaty pour le piano. Virtuose accompli et 
improvisateur merveilleux, a excellé dans tous les genres 
de composition et peut être considéré comme le premier 
de nos symphonistes el l'un des plus grands parmi les 
compositeurs français. Voici ses principales œuvres 
4° Musique de chambre : deux sonates piano et violon, deux 
sonates piano et violoncelle, deux Trios, un Quatuor, un 
Quintette, un Septuor (avec trompette), etc... 2° OŒEuvres 
symphoniques : 3 symphonies, dont la dernière — avec 
orgue, en ul mineur, est une œuvre maîtresse ; quatre 
Poèmes symphoniques (le Rouel d'Omphale, Phaélon, la 
Danse macabre, la Jeunesse d'Hercule) ; 3° Messes, Musique 
religieuse, Oratorios (le Déluge, la Lyre et la Harpe, Ora- 
lorio de Noël) ; 4° Concertos : trois pour violon, deux pour 
violoncelle, cinq pour piano ; 59 Théâtre : La Princesse 
jaune (Opéra-Comique 1872), le Timbre d'argent(Lyr 1877), 
Samsonel Dalila( Weimar 1877— Rouen 1890, Paris Lyrique 
1891, Opéra 1892!!), un des chefs-d'œuvre de notre 
théâtre ; Elienne Marcel (Lyon 1879), Henry VII (Opéra 
1883), Proserpine (Opéra-Comique 1887), Ascanio (Opéra 
1890), Phryné (Opéra-Comique 1893), Javolle, ballet 
(Lyon 1896), achèvement de la Frédégonde de Guiraud 
(Opéra 1895), les Barbares (Opéra 1901), Hélène (Monte- 
Carlo 1905), Déjanire, version définitive (Opéra 1910)... ; 
de la musique de scène pour Antigone (Th. Fr. 1895), 


(1) Nous préparons actuellement un grand ouvrage qui réunira 
tous les documents, parus où inédits, sur POEuvre el la Vie du 
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Déjanire (Béziers 1898), Parysalis (Béziers 1902), la Foi 
(Monte-Carlo 1909)... ; 60 Musique pour piano, orgue ; 
7° mélodies, duos, etc. 


Balakireff (Alexandre), né à Nijni-Novgorod 1836, mort 
en 1910, compositeur, pianiste et chef d'orchestre, auteur 
de : Ouvertures ; Tamara, poème symphonique. le Rot 
Lear, symphonie en ul majeur. Pièces pour piano ({sla- 
mey…) ; il a recueilli beaucoup de chants populaires 
russes. 


Delibes (Léo) (St-Germain-du-Val 1836 — Paris 1891. 


Elève de Le Couppey, Bazin et Ad. Adam, fut professeur 
de composition au Conservatoire (1881) et membre de 
l'Institut en 1885. IL est le continuateur de l’œuvre d’He- 
rold et d'Adam, mais avec plus de science dans lorches- 
tration et un style particulièrement élégant et charmeur. 
Il a produit : La cour du roi Pétaud, les ballets la Source 
(Opéra 1866), Coppélia (Opéra 1870) et Sylvia (Opéra 1876), 
qui sont des modèles du genre ; le Roi l'a dit (Opéra-Co- 
mique 1873),Jean de Nivelle (1880), Lakmé (Opéra-Comique 
1883), la Mort d'Orphée, scène lyrique, et enfin Kassya, 
dont il ne vit pas La 1'€ représentation (Opéra-Comique 
1893). 


Guiraud (Ernest) (Nouvelle-Orléans 1837. — Paris 1892). 
Elève de Marmontel et d'Halévy. Fut professeur d'har- 
monie, puis de composition au Conservatoire et mem- 
bre de l'Institut en 1891. Musicien distingué, qui n’a 
pu laisser qu'un nombre restreint d'ouvrages. Citons : 
Sylvie (1864), En Prison, le Kobold, Gretna-Green, ballet ; 
Madame Turlupin, Piccolino, Galante aventure (Opéra-Co- 
mique 1882). Frédégonde (Opéra 1895), terminé par Saint- 
Saëns. Suites d'Orchestre, dont l’une a pour finale un 
réputé Carnaval. Caprice pour violon et orchestre. 


Dubois (Théodore), né à Rosnay (Marne) le 24 août 
1837. Elu membre de l'Institut en remplacement de Char- 
les Gounod en 1893. Fut élève de Marmontel et d'Am- 
broise Thomas dont il prit la succession comme Directeur 
du Conservatoire en 1896. Musicien des plus distingués, 


Fanlin-Latour, peint. 
fr. (4836-1905). 

A. de Neuville, peintre 
Jr. (AS36-1885). 

Carnot, prés. de la Re- 
pub. fr. (1837-1887). 


Gambetta, oral. fr. 
(1838-1882). 
Dalou, sculp. fr.(1838- 

1902). 


Sully-Prud'homme, 


poète fr. (1839-1907) 


RU PRE 


il attache à toutes ses œuvres une science et une pureté 
d’écritures remarquables. Voici parmi les plus impor- 
tantes : les Sept paroles du Christ (A867) ; la Guzla de l'E- 
mir, la Farandole, ballet (Opéra 1883), Aben-Hamet (1884) ; 
Suiles villageoises pour orchestre, Ouverlure symphonique ; 
le Paradis perdu, l'Enlèvement de Proserpine, Hylas, scène 
lyrique ; Circé, Xavière (Opéra-Comique 1895); 2 concer- 
tos pour piano et un pour violon; 2 recueils de pièces 
d'orgue ; Mélodies ; Poèmes sylvestres et nombreuses 


Pièces pour piano ; 1 Sonate pour piano et violon, 1 Trio 


pour piano, violon et violoncelle, 2 symphonies, 1 Quin- 
tette avec hautbois, différentes pièces instrumentales, et 
beaucoup de musique religieuse ; enfin un excellent Traité 


de contrepoint et fugue. 


Rachmaninoff, né en 1837, près de Novgorod, pianiste, 
chef d’orchestre et compositeur ; Pièces et concerto pour 
piano, Mélodies, Opéras.…. 


Bruch (Max) Cologne 1838, élève de F. Hiller et Rei- 
necke, auteur d'œuvres chorales réputées, d'opéras sans 
valeur, de 2 concertos pour violon, 3 symphonies, Æol 
Nidrei pour violoncelle... 


Bizet (Georges) (Paris 25 octobre 1838 -— Bougival 
3 juin, 1879). Elève de Zimmermann, de Marmontel et 
d'Halévy, dont il devint le gendre. Bien qu'il soit mort, 
méconnu, à l'âge prématuré de 37 ans, Bizet compte 
parmi nos plus grandes gloires de l'Ecole française. 
OŒuvres : Les Pécheurs de Perles (1863), la Jolie Fille de 
Perth (1867), Djamileh (1872), l'Arlésienne (1872), et Car- 
men, chef d'œuvre universellement admiré (Opéra-Co- 
mique 1875). Bizet est encore l’auteur de l'ouverture de 
Patrie et de nombreuses mélodies et Pièces pour piano 
(Jeux d'enfants), ete. 


Moussorgski (Pierre), un des compositeurs les plus per- 
sonnels de l’art musical, né à Toropez (Russie) en 1839, 
mort à Pétrograd en 1881. Sans souci des règles, il écrit 
avec une touchante sincérité des recueils de lieder : la 
Chambre d'enfants, Sans Soleil, Chants el danses de la 
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mort, des opéras : Boris Godounoff (Pétrograd 1894), 
Kowantchina.… 


Rheinberger (Joseph), né à Vaduz (Allemagne) en 1839, 
mort à Munich en 1901, compositeur. de nombreuses 
œuvres symphoniques : Musique de chambre, messe. 
fut un professeur de grande autorité. Parmi ses élèves : 
Humperdinck Richard-Strauss, Thuille, etc. 


Joncières (Félix Ludger, dit Victorin de), né à Paris en 
1839, mort à Paris en 1903, compositeur et crilique mu- 
sical à &« La Liberté » (de 1871 à 1900). OŒEuvres drama- 
tiques : Sardanapale (Th. lyr. 1867), le Dernier jour de 
Pompéi (Th. lyr. 1869), Dimitri (Th. lyr. 1876), la Reine 
Berthe (Opéra 1878), le Chevalier Jean (Opéra-Comique 
1885), Lancelot du Lac (Opéra 1900). Œuvres de Concert : 
Concerto pour violon, symphonie romantique, sérénade 
hongroise. 


Castillon (Alexis de) (Chartres 1838 — Paris 1873), com- 
positeur trop tôt ravi à l’art, qui, comme Guillaume Lekeu, 
mort aussi à la fleur de l’âge, promettait de devenir un 
maître remarquable. Elève de Victor Massé, puis de 
Frank, il fut un des fondateurs de la « Société Nationale. 
Il a laissé un quintette et un quatuor pour piano et 
cordes, un quatuor à cordes, une sonate piano et violon, 
des Pièces et un Concerto pour piano, une suite d’or- 
chestre, des Esquisses symphoniques, l'ouverture de 
Torquata Tasso, des Mélodies, etc. 


Tschaikowsky (Pierre), célèbre compositeur russe. Né 
en 1840 à Wotkinsk, mort du choléra à Pétrograd en 
1893. Parmi ses nombreux opéras, citons : Eugène Oné- 
guine (1879), Dame de pique (1890)... ; Ballets, 5 sym- 
phonies, poèmes symphoniques, musique de chambre, 
concerto pour violon, romances, messes. 


Bourgault-Ducoudray (Louis-Albert), (Nantes 2  fé- 
vrier 1840 — Paris 1910), élève d’'Ambroise Thomas pour 
la composition au Conservatoire, obtint le prix de Rome 
en 1863. De deux voyages en Grèce il rapporte des Re- 
cueils de mélodies populaires d'Orient. Parmi ses œuvres ; 
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Stabat Maler, la Conjuration des fleurs, mélodies, duos, 
pièces d'orchestre (Rhapsodie Cambodytenne, l’Enterre- 
ment d'Ophélie) et deux opéras, dont Thamara, joué à Pa- 
ris en 1899 (Voir Professeurs). 


Svendsen (Jean), né à Christiana en 1840, mort à Copen- 
hague en 1911, célébre compositeur et violoniste nor- 
végien. OEuvres : quintette, 2 symphonies, 4 rapsodies 
norvégiennes, des ouvertures, une Romance pour violon 
et orchestre, symphonies, marches, concertos, 2 qua- 
tuors, 1 octuor à cordes, des lieder, chœurs, etc. 


Planquette (Robert), Paris 1840, auteur d'opérettes à 
succès, notamment les Cloches de Corneville (Fol. 
Dram. 1877), Rip (1882)... ; mort à Paris en 1903. 


Lenepveu (Charles-Ferd.), né à Rouen le 4 octobre 1840. 
mort à Paris en 1910. Elu membre de l'Institut en rem- 
placement d’'Ambroise Thomas en 1896, fut un remar- 
quable élève de Savard, de Chauvet et d'Ambroise Thomas, 
éminent professeur de composition au Conservatoire (1894 
à sa mort), après y avoir enseigné l'harmonie (1880-1894). 
Il a produit un certain nombre d'œuvres dont: le Flo- 
renlin, opéra-comique, 3 actes (1868), Velléda, opéra (1882), 
Jeanne d'Arc, drame lyrique (1886), Iphigénie, grande 
scène lyrique, Médilation, soli, chœurs et orchestre 
(1886). Hymne funèbre et triomphal (1889), Ode triom- 
phale à Jeanne d'Arc (1892). Messe de Requiem, un beau 
Laudale, un grand nombre de mélodies et scènes 1y- 
riques. 


Pedrell (Philippe), compositeur et musicologue espa- 
gnol, né en Catalogne 1841, auteur d'opéras : Quasimodo, 
Cléopâtre, Mazeppa.… ; de poèmes pour chant et orchestre 
de Messes, Mélodies, etc. (Voir Musicographes). 


Dvorak (Añtoine) ‘, né en Bohème 1841, mort en 1904, 
compositeur très caractéristique de son ‘terroir ; il a écrit 


1 Prononcez Dvorjak. 


beaucoup de musique de chambre, des symphonies, 
concertos, de nombreuses pièces pour piano, des opéras 
tchèques, des lieder, etc. 


Ghabrier (Emmanuel) (Ambert 1842 — Paris 1894) 
(53 ans). Musicien d'une rare originalité et qui a laissé des 
œuvres extrêmement remarquables,parmi lesquelles : 
l'Eloile (1877), opéra-bouffe, son premier ouvrage ; Es- 
_paña, rapsodie pour grand orchestre, la Sulamile (1885), 
[abanera, pour piano ; Gwendoline, Bruxelles (1886), le 
Roi malgré lui (Opéra-Gomique 1887), Briseis, opéra ina- 
chevé, de la musique de chant et de piano, dix pièces pit- 
toresques, trois Valses romantiques pour deux pianos, etc. 


Audran (Edmond), célébrée compositeur d'opérettes, 
(Lyon 1842 — Paris 1901). Auteur du Grand Mogol (1877), 
la Mascotte (1880), Miss Helyett, etc... Il était fils d’un 
chanteur qui fut directeur du Conservatoire de Marseille. 


Maréchal (Henri), Paris 1842, élève de Victor Massé, 
prix de Rome en 1870. Œuvres : la Nalivilé, poème sa- 
cré ; les Amoureux de Catherine (Opéra-Comique 1876), 
la Taverne des Trabans (id. 1891), Déidamie, Opéra (1893), 
Calendal, Ping Sin, Daphnis et Chloé... ; chœurs, mélo- 
dies.…. 


Massenet ‘ (Jules-Em.-Fréd.), Né à Montaud (Loire) le 
12 mai 1842, mort à Paris le 143 août 1912. Elu membre 
de l’Institut, en remplacementde Fr. Bazin, le 30 novembre 
1878. Elève de Reber et d’'Ambr. Thomas, devint à son 
tour professeur de composition au Conservatoire (1878 à 
1896). Infatigable prodücteur, une des gloires de notre 
école. Parmi ses œuvres les plus célèbres : Don César de 
Bazan (Opéra-Comique 1872), Marie-Magdeleine, &rame 
sacré (1873), Eve, la Vierge ; les Erynnies (1873), Le Rot 
de Lahore (Opéra 1877), Hérodiade (Bruxelles 1881), Ma- 
non (Opéra-Comique 1884), qui reste parmi les œuvres 
préférées du public, le Cid (Opéra 1885), Esclärmonde 
(Opéra-Comique 1889), le Mage (Opéra 1894), Werther 


1 Voir le bel ouvragc de M. Eouis Schneider. 
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(Vienne 1893), Thaïs (Opéra 1894), le Portrait de Manon, 
la Navarraise (Opéra-Comique 1894), le Carillon, ballet 
(Vienne 1892), Sapho (Opéra-Comique 1897), Cendrillon 
(Opéra-Comique 1899), Grisélidis (Opéra-Comique 1901), 
le Jongleur de Notre-Dame (Monte-Carlo 1902, Opéra- 
Comique 190%), Ariane (Opéra 1906), Thérèse (Monte- 
Carlo 1907), Bacchus (Opéra 1909), Don Quichotte (id. 
1910), Chérubin (Monte-Carlo 1905), Roma (Monte Carlo 
1912), Panurge (Monte-Carlo 1914). Suites d’orchestres, 
Scènes napolilaines, hongroises, alsaciennes, pilloresques, 
etc., des mélodies, des ouvertures (Phèdre..…) 


Sullivan (Arthur), le plus réputé des compositeurs 
anglais contemporains, né à Londres (1842), où il mourut 
en 1900. Œuvres principales : Musique de scène pour 
plusieurs drames de Shakespeare ; symphonie en mi 
majeur, mélodies, oratorios. lvanhoe, opéra (Londres 
1891)... Mais Sullivan fut surtout célèbre par ses opérettes 
jouées à Londres (de 1867 à 1898). 


Lefebvre (Charles), Paris 1843, prix de Rome en 1870, 
professeur d’une classe d'ensemble instrumental depuis 
1895. Comme compositeur a donné : Judith, opéra de 
concert (1879), Eloa, d'après A. de Vigny ; Dalila, scènes 
orchestrales ; à l'Opéra : Zaïre (1887), Djelma (1894 ; puis 
de la musique de chambre, une symphonie, des mélo- 
dies, etc. 


Pessard (Emile), Paris 1843, élève de Bazin et Carafa, 
prix de Rome en 1866, professeur d'harmonie au Con- 
servatoire (1881), a donné au théâtre : /a Cruche cassée, 
le Char, le Capitaine Fracasse, Tabarin (Opéra-Comique 
1855), Tarlarin sur les Alpes, les Folies amoureuses 
(Opéra-Comique 1892)..., mélodies, messe, etc. 


Grieg (Edouard), Bergen 15 juin 1843, mort le 4 sep- 
tembre 1907. Le plus célèbre des compositeurs norvé- 
giens. Parmi ses œuvres, dont beaucoup jouirent d’une 
grande popularité : 3 sonates piano et violon, 1 pour 
piano et violoncelle ; musique de scène pour Peer Gynt 
d'Ibsen ; concerto pour piano, quatuor à cordes, quantité 
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de musique pour le piano (dont il jouait avec grand 
talent), puis des lieder, chœurs, etc. 
& 

Paladilhe (Emile), né à Montpellier, le 3 juin 1844. Élu 
membre de l’Institut en remplacement de Ernest Guiraud 
le 2 juillet 1892. Fut élève de Marmontel, Benoist et Hale- 
vy. Il obtint à seize ans le premier Grand Prix de Rome, 
et ses œuvres couronnèérent d'aussi brillantes promesses. 
Citons : une messe avec orchestre, deux symphonies, des 
mélodies, le Passant, À acte (1872), l'Amour Africain, 
2 actes (1885), Patrie, 5 actes (Opéra 1886), les Saintes 
Maries de la mer, légende sacrée en #4 parties, Vanina, 
4 actes (œuvre inédite). 


Rimsky-Korsakoff ‘ (Nicolas), un des plus célèbres com- 
positeurs de la Russie, né à Tickvin en 1844, mort en 1908. 
à Pétrograde. Inspiré par Berlioz et Liszt, il développe 
encore le domaine de l’instrumentation, où il révèle de 
nouveaux effets très brillants. Ses œuvres principales 
sont : au Théâtre, la Pskovilaine, Nuit de mai, Snegou- 
rotehka (1882). Mlada, la Nuit de Noël, Sadko (1897)... ; 
au Concert, Sadko, Antar, Shéhérazade, poèmes sym- 
phoniques, Caprice Espagnol, des quatuors à cordes, etc. 


Bernard (Emile), né à Marseille (1845), mort à Paris 
(1902). Organiste et compositeur de grand talent qui a 
surtout écrit de la musique instrumentale. À citer un 
très remarquable Divertissement pour instruments à vent, 
un Trio, une Suite pour piano et violon, un concerto 
pour violon, Fantaisies, Concertstück pour piano et or- 
chestre, une remarquable sonate piano et violoncelle, un 
quatuor piano et cordes, des Pièces d'orgue, Ouverture de 
Béatrice, ei. 


Widor (Charles-Marie), né à Lyon le 22 février 1845, 
fit ses études au Conservatoire de Bruxelles où il eut 


1 S’écrit aussi Korsakow, mais l'orthographe avec deux f est plus 
conforme à la façon de prononcer ce nom ; il en sera de même pour 
Balakireff, Liapounoff, Glazounoff, etc. 
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pour maîtres Fétis et l’organiste Lemmens. D'abord 
organiste à l’église St-François de Lyon, il est appelé en 
1870 à tenir les grandes orgues de St-Sulpice, à Paris. 
En 1890 Widor est nommé professeur d'orgue au Con- 
servaloire (succession de César Franck) et en 1896 il de- 
vient titulaire d’une classe de Composition (succession 
Th. Dubois). Elu Membre à l'Institut en oct. 1910 (suc- 
cession de Ch. Lenepveu) l'Académie des Beaux-Arts 
l’élit son secrétaire perpétuel, en 191%. 

Principales Œuvres : la Korrigane, ballet qui reste au 
répertoire de Opéra (1'€ repr. Opéra 1881), musique pour 
Conte d'Avril, de Aug. Dorchain (Odéon 1885), Maitre 
Ambros (Opéra- no 1885), Jeanne d'Arc (Hippo- 
drome 1890), les Pécheurs de St-Jean Le Comique 
1905). 


Musique symphonique : Trois symphonies, Sinfonia 
Sacra (avec orgue), la Nuit de Walpurgis, Ouverture es- 
pagnole, 2 Concertos et Fantaisie pour piano et orches- 
tre ; Choral et Variations pour harpe et inst. ; Goncerto 
de violoncelle. 


Musique d'orgue : Dix Symphonies, Pièces(Toccata, etc.) 
Musique religieuse : Messe à 2 orgues et 2 chœurs, 
Motets. — Mélodies — Musique de chambre : 4 Sonates, 
L Trio, 1 Quatuor, 2 Quintettes, etc. ; pour piano : Suite 
en si mineur. Suites : Ecossaise, Polonaise, Valses, etc. 


Fauré (Gabriel), né à Pamiers (Ariège) le 43 mai 1845. 
Ce maître, d’une rafe et exquise personnalité, fut élève 
de l'Ecole Niedermeyer (où il eut Saini-Saëns pour l’un 
de ses professeurs), maître de chapelle, puis organiste à la 
Madeleine et professeur de composition au Conservatoire 
(1896), dont il est aujourd'hui l'éminent Directeur. 
Son œuvre comprend : d’admirables mélodies, pages 
dans lesquelles Fauré s’affirma digne continuateur de 
Schumann, mais avec une complète individualité ; de la 
musique pour piano; suite d'orchestre, symphonies en 
ré mineur, musique de scène pour Caligula, Shylock, 
Prométhée, musique de scène pour Pelléas et Mélisande ; 
Pénélope, sa seule œuvre pour le théâtre lyrique, qui 
obtint les suffrages de tous les artistes (Monte-Carlo 
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4 mars 1913, Théâtre des Champs-Elysées 10 mai 1913) ; 
un touchant et poétique Requiem (1888), de la musique 
religieuse, de la musique de chambre (Sonate piano et 
violon) Quatuors (à cordes avec piano) Quintette (avec 
piano). M. G. Fauré, membre de l'Institut à la mort de 
Reyer, occupe le poste de critique musical au Figaro. 


Lenormand (René), un des meilleurs représentants du 
Lied français, musicien très érudit, fondateur de la Société 
« Le Lied en tous pays. » Il est né à Elbeuf, le 6 août 1846. 
OEuvres : le Voyage imaginairr, tableau symphonique 
(Monte-Carlo 1901), {a Nuit de Juillet, pantomime; le 
Cachel rouge, drame lyrique ; la Nuit de Juillet, mélo- 
drame ; le Lied de Mahed, pour violon et orchestre 
(Dresde 1901) ; sonate pour piano et violoncelle ; con- 
certo pour piano (Concerts Lamoureux); sonates pour 
piano et violon; Trio, Pièces pour piano (à 2 et à 4 
mains) ; nombreuses mélodies de haute valeur. 

Il avait été l'élève de sa mère et du savant théoricien 
Damcke. René Lenormand a publié au « Monde Musical » 
une intéressante Æ{ude sur l'harmonie moderne. 


Serpette (Gaston), compositeur d'opérettes, né à Nantes 
(1846), mort à Paris (190%) ; il fut élève d'Ambroise Tho- 
mas et premier grand prix de Rome (1871). OEuvres : 
Madame le Diable, Surcouf... 


Goquard (Arthur), Paris 1846, Noirmoutiers 1910, élève 
de César Franck, auteur de scènes Iyriques pour chant et 
orchestre, d'opéras : le Mari d'un jour (Opéra-Comique 
1886), la Jacquerie, dont le 1° acte est de Lalo, œuvres 
jouées à l'Opéra-Comique ; Jahel (Lyon 1900)..., la Troupe 
Joli-Cœur (Opéra-Comique 1902), mélodies, etc. Il fut 
critique musical à l’Echo de Paris. 


Holmès (Augusta), née à Paris (1847), où elle mourut 
en 1903. La plus remarquable de toutes les femmes com- 
positeurs. Citons dans son œuvre : Lüulèce (1878), les 
Argonaütes (1880), prix de la ville de Paris; /rlande, 
Pologne, poèmes symphoniques ; Ludus pro Palria, Ode 
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Triomphale ; La Montagne Noire (Opéra 1895) et beaucoup 
de mélodies, dont un Noël devenu populaire. 


Salvayre (Gaston), Toulouse 1847, prix de Rome en 
1872, a produit le Bravo (Lyÿr 1877), le Fandango, ballet 
(Opéra 1877), Richard I (Pétrograd 1883), Egmont (Opéra- 
Comique 1886), la Dame de Monlsoreau (Opéra 1887), Myr- 
lo.., Slabat Maler, motets, mélodies. 


Duparc (Henri), un des maîtres du Lied français, né en 
1848, à Paris ; élève de César Franck. Son œuvre, très re- 
marquable, malheureusement interrompue par une neu- 
rasthénie persistante, consiste en : l'euilles d'automne pour 
piano ; suite de valses, poème nocturne ; Lenorc, poème 
symphonique ; et surtout d’admirables mélodies (Phydilé, 
la Vie antérieure, l'Invitalion au voyage...) 


Godard (Benjamin) (Paris 1849 — Cannes 1895) (46 ans). 
Doué d’une nature essentiellement artistique et ayant 
maintes fois donné les preuves d’un talent de tout pre- 
mier ordre. Il a malheureusement trop écrit, et cela tou- 
jours sous l'inspiration inégale du moment, sans jamais 
retoucher ses œuvres. Citons de remarquables sympho- 
nies : gothique, orientale, légendaire, symphonie-ballet ; 
ses scènes poéliques ; Le Tasse, symphonie dramatique 
(prix de la ville dé Paris 1878); deux concertos, l’un pour 
violon, l’autre pour piano ; de la musique de chambre : 
une sonate pour piano et violoncelle, quatre sonates 
piano et violon, 2 trios, etc. ; au théâtre : Jocelyn, le 
Dante, Pedro de Zalaméa, les Guelfes, puis la Vivandière, 
qu’il com posa peu de temps avant sa mort (Opéra-Comique 
1895). Il fut professeur de la classe d'Ensemble instru- 
mental au Conversatoire (1887). 


Alexandre-Georges, né à Arras le 25 février 1850. Fut 
élève à l'Ecole Nicdermeyer de Bezozzi, Gigout, G. Le- 
fèvre. Outre de belles mélodies, 11 a produit ; (Chansons 
de Aiarka (1888), de Leilah.....); musique de scène pour 


le Nouveau monde de Villiers de l'Isle Adam (1883) ; Le 
Printemps, opéra-comique (Rouen 1890) ; musique pour 
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Axel de Villiers de l'Isle Adam (1894) ; Charlotte Corday 
(Théâtre lyrique du Château-d’eau) ; Miarka  (Opéra- 
Comique 1905) ; Sangre et Sol, drame lyrique (Nice 1912) ; 
la Passion, oratorio (1902), a MWaissance de Vénus 
(Concerts Lamoureux) ; Hyrrha, etc. 


Varney (Louis), né en 1850, mort en 1908; fut un fé- 
cond compositeur d’opérettes. Nous citerons parmi les 
plus réussies : les Mousquetaires au couvent (1880), Fan- 
fan la Tulipe (1882), Babolin (1884), les Petits mous- 
quetaires (1886), l’amour mouillé (1887), liiquet à la 
houppe (1889), Hiss Robinson (1892), les Forains (1890), 
le Chien du régiment (1902)... sans compter plusieurs 
ballets-pantomimes. 


Wormser (André), Paris 1851. Prix de Rome en 1875 ; 
il a connu le grand succès avec sa pantomime l'Enfant 
prodigue ; ilest encore l’auteur de : Diane et Endymion, 
Rivoli, l'Etoile, ballet (Opéra), les Misérables... ; pia- 
niste et professeur réputé. | 


Indy (Vincent d’), né à Paris le 27 mars (1851), compo- 
siteur de la plus haute valeur dont l'influence plane sur 
une partie de la jeune École française. Fut au Conserva- 
toire élève de Diémer, Lavignac, César Franck. Nous ne 
citerons ici que ses principales œuvres : La Forélenchan- 
lée, légende symphonique (1877), Wallenstein (1880), 
le Chant de la cloche, légende dramatique (1884), Istar 
(1897), F'ervaal (Bruxelles 1897, Paris 1898), l'Etranger 
(Bruxelles-Paris 1903). Lied pour violoncelle et orchestre, 
Pièces pour le piano (Helvelia, Poème des montagnes, Ta- 
bleaux de voyage...), quatuors, trio (avec clarinette), so- 
nate piano et violon ; deux belles symphonies, dont celle 
écrite sur un Chant populaire montagnard” est une œuvre 
supérieure. 

Nommé professeur de classe d'orchestre au Conserva-. 
toire (1912), Vincent d'Indy est Président de la Sociélé 
Nationale et Directeur de la Schola Cantorum qu'il créa en 
1896, avec Charles Bordes et Guilmant. 


1 Représentée au Théâtre de la Monnaie de Bruxelles en 1912. 
? Pour piano et orchestre. 
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Blockx (Jean), Anvers 1851, compositeur flamand qui a 
donné au Théâtre : Princesse d'auberge (Anvers 1896), Mi- 
lenka, ballet (Bruxelles 1888), etc. 


Hillemacher (Paul), Paris 1852 (Voir Lucien Hillema- 
cher) prix de Rome en 1876, élève de Bazin. De 1880 à 
1909 écrit toutes ses œuvres en collaboration avec son 
frère Lucien. Depuis la mort de ce dernier il a produit 
seul des pièces pour violoncelle et orchestres, des mélo- 
dies, etc. 


Messager (André), n6 à Montluçon en 1853. Eléve de 
l'Ecole Niedermeyer, il occupa successivement les em- 
plois . d'organiste à Saint-Sulpice (1874), Saint-Paul, 
maître de chapelle à Sainte-Marie des Batignolles ; puis 
plus tard devint à la fois Directeur de l'Opéra (1908 à 
191%) et chef d'orchestre de ce théâtre. En 1908 il est élu 
chef d'orchestre de la: « Société des Concerts ». Comme 
compositeur, Messager a produit des opérettes et opéras- 
comiques d’une rare élégance d'écriture : {a Fauvette du 
Temple (1885), la Béarnaise (1885), les Deux pigeons, 
ballet (Opéra 1886), les Bourgeois de Calais (1887), 7sa- 
line (1888), le Mari de la reine (1889), la Basoche, à 
l'Opéra-Comique (1890), Scaramouche, avec G. Street 
(1890), Madame Chrysanthème (1893), Aiss Dollard 
(1893), le Chevalier d'Harmental (896), les P’tites Mi- 
chu (1897), la Montagne enchantée, avec X. Leroux (1897), 
Véronique (1898), Une Aventure de lu Guimard (1890), 
l'ortunio (Opéra-Comique 1907)... ; des Mélodies, mor- 
ceaux (le piano... (Voir Chefs d'orchestre). 


Sjogren( Emile}, né à Stockolm en 1853, organiste à la 
Johanès-Kirka de cette ville, est un des plus remarqua- 
bles compositeurs suédois. OŒEuvres : Mélodies ; Pièces 
pour piano ; 2 Sonates pour piano ; # Sonates pour piano 
et violon ; Poème pour violon, Fantaisie pour violon ; 
Galliano Bilden, drame lyrique. 


Samuel-Rousseau, né à Neuve-Maison, dans l'Aisne 
(1853), mort en 1904, à Paris. Compositeur d'œuvres reli- 
gieuses et d'œuvres lyriques, maître de chapelle de Sainte- 
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Clotilde ; a donné au théâtre : Dianorah, prix Crescent 
(Opéra-Comique 1879), Mérowig, prix de la ville de Paris 
(1891), représenté à Nancy, la Cloche du Rhin (Opéra 1878), 
Milia (reçu à l'Opéra-Comique). Comme musique reli- 
gieuse : Messes de Pâques, de Sainte-Cécile, de Noël, une 
messe funèbre. des motets (Libera, Pie Jesu, O Salu- 
laris..….) Rousseau a laissé aussi quelques pièces de mu- 
sique de chambre. Il fut professeur d'harmonie au con- 
servatoire et critique musical à l « Eclair ». 


Tinel (Edgar), compositeur né dans la Flandre orientale 
en 1854, mort Directeur du Conservatoire de Bruxelles, 
en 1912, auteur de remarquables oratorios : Franciscus, 
Sainte Godelive, Katharine (opéra), de motets, tableaux 
symphoniques, musique religieuse (Fe Deum, messe à 
à voix...), Lieder. 


Chausson (Ernest), né à Paris en 1855, mort en 1899. 
Compositeur de grand mérite, l’un des meilleurs élèves 
de César Franck. Il à laissé pour l'Orchestre : Viviane 
(poème symphonique), Symphonie en st bémol, Poème 
de l'Amour et de la Mer (avec chant); de la musique de 
chambre : Concert pour piano, violon et quatuor à cordes, 
Trio en sol mineur, Poème pour violon et orchestre Qua- 
{uor en la pour piano et cordes ; de la musique scénique : 
pour la Tempéle de Shakespeare, la Légence de Sainte- 
Cécile, de Maurice Bouchor, Hélène, de Leconte de Lisle et 
un drame lyrique, le Roi Arthus (Bruxelles 1903), Soirs de 
J'éêle, de belles mélodies, etc. 


Gédalge (André), Paris, 27 décembre 1856. Oblient le 
deuxième prix de Rome en 1885; est l'auteur de : ZZélène, 
drame lyrique ; Pris au piège (Opéra-Comique (1895) ; 
Sola, 4 actes ; la L'arce du Cadi ; Phæœbé, opéra-comique ; 
de symphonies, Concerto, de musique de chambre, de 
mélodies (Vaux-de- Vire, etc.) et d'un Traité de Fugue. 
(Voir Professeurs). 


Bruneau (Alfred), né à Paris le 3 mars 1857, 1% prix 
de violoncelle au Conservatoire (1876), élève de Massenet 
pour la Composition, 1e second grand Prix de Rome 
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(1881), est une des figures marquantes de notre Art 
contemporain. Ses principales œuvres sont : au Thé- 
Âtre, Æérim (Lyrique 1887), le Réve (Opéra-Comique 
1891), dont le vif succès consacra la réputation du 
compositeur, l’Attaque du moulin (Opéra-Comique 
1893), Messidor (Opéra 1897), l’'Ouragan (Opéra-Comi- 
que 1901), l'Enfant-Roiï (Opéra-Comique 1905), {es 
Bacchantes, ballet (Opéra 1912) ; au Concert, Ouverture 
héroïque, Léda, la Belle au bois dormant, Pentheésilée 
(1892), puis les Lieds de France, Chansons à danser, 
ete. Critique musical du journal Le Matin. 


. Leoncavallo (Né à Naples en 1858), compositeur d'opéras 
qui jouissent d’une grande vogue malgré leur peu de va- 
leur : Paillasse (1892), Chatterton, la Vie de Bohème (1897), 
celle-ci inférieure à la partition de Puccini sur le même 
sujet. 


Puccini (Joachim), né à Lucques en 1858, un des com- 
positeurs les plus populaires de l’époque actuelle, ce qui 
s'explique peu avec Manon Lescaut (1893), et la Tosca (Nice 


1906), mais trouve justification avec {a Vie de Bohème 


(1896), d’un joli sentiment, Madame Butler fly (Milan 1904). 
Comme le précédent, Puccini emploie le vérisme avec 
abus ”. 


Ghapuis (Auguste), né à Dampierre-sur-Salon (Haute- 
Saône) le 20 avril 1858 ; élève de Th. Dubois, pour l'har- 
monie, de César Franck pour l'orgue et la composition. 
Devenu à son tour professeur d'harmonie au Conserva- 
toire (1894), il fut choisi pour assumer l'importante direc- 
tion générale du chant dans les écoles de la ville de Paris 
et se signala non moins comme éminent organiste à la 
tribune de Saint-Roch. Ses œuvres principales sont : {es 
Jardins d'Armide (Prix Rossini) ; Ænguerrande (Opéra- 
Comique 1882); Janned, drame lyrique encore inédit ; 
les Demoiselles de Saint-Cyr, comédie lyrique; de la 
musique de chambre, des pièces d'orchestre, mélodies, 


1 Le Vérisme consiste à sacrifier le véritable style musical à l’ex- 
trème tension nerveuse, par de violentes oppositions et des effets pu- 
rement mélodramatiques. 
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de beaux chœurs, sans oublier ses recueils précieux de 
leçons d'harmonie. 


Hüe (Georges, né à Versailles le 6 mai 1858). Prix de 
Rome en 1879. Son œuvre la plus importante fut écrite 
pour le théâtre : Les Pantins (Opéra-Comique 1881), 
Cœur brisé (Bouffes 1890), le Xoi de Paris (Opéra 1901). 
Titania (Opéra-Comique 1903, le Miracle (Opéra 1910), 
musique de scène pour la Belle au bois dormant... ILest 
aussi l’auteur de mélodies très appréciées. 


Chevillard (Camille), Paris 1859", un des meilleurs 
chefs d'orchestre symphoniques de France, pianiste et 
compositeur de pièces pour orchestre, entre autres : Bal- 
lade symphonique, le Chéne et le Roseau, Fantaisie 
symphonique..…., de musique de chambre (trio, quatuor, 
quintette) ; de musique pour piano (Variations..….). Pro- 
fesseur de classe d'ensemble instrumental au Conserva- 
toire de Paris (Voir chefs d'orchestre). 


Liapounoff (Serge), laroslaw 1859, disciple de Balaki- 
reff ; auteur de recueils de mélodies populaires. Etudes 
pour piano, concerto pour piano et orchestre, pièces pour 
orchestre. 


Fanelli (Ernest), Paris, 27 juin 1860, élève de Duprato 
et de Delibes, fut révélé par G. Pierné, en 1882 seulement, 
avec ses tableaux symphoniques, le oman de la Momie. 
C'est aussi aux Concerts Colonne que furent jouces 
Impressions pastorales (1890). — Fanelli a encore écrit : 
Suile Rabelaisienue, le Cauchemar, l'Effroi du Soleil, 
un opéra bouffe, un quintette à cordes. 


Lazzari (Sylvio), né à Bozen (Tyrol), le 10 janvier 1860, 
élève de Guiraud au Conservatoire de Paris et de César 
Franck. Parmi ses OEuvres : Armor, drame musical 
(Prague 1898), Æ2hapsodie espagnole, Ophélie, poème 
symphonique, Fantaisie pour violon et orchestre, Concert 
Stück pour piano, d’intéressante musique de chambre 


1 Fils d'un violoncelliste réputé (Voir Virtuoses). 
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(Sonate pour piano et violon, orchestre pour instrument 
à ven£..….), musique de piano, duos, chœurs, mélodies ; 
au Théâtre, a Lépreuse (Opéra-Comique 1912), œuvre 
remarquable, terminée en 1900 ; Hélénice, opéra. 


Hillemacher (Lucien), Paris 1860-1909 ; prix de Rome 
de 1880, élève de Massenet, collaborait depuis 1881 avec 
son frère Paul, produisant: Loreley, légende sympho- 
nique ; St-Mégrin. opéra (Bruxelles 1886), Une Aventure 


d'Arlequin (id. 1888), le Drac (Carlsruhe 1896), Orsola 


(Opéra 1902), Circé (Opéra-Comique 1907), des mélo- 
dies, Pièces pour violon, etc... 


Charpentier (Gustave), né à Dieuze, en Lorraine, le 
25 juin 1860. Elève de Massart pour le violon, d'Emile 
Pessard pour l’harmonie,de Massenet pour la composition, 
au Conservatoire ; prix de Rome en 1887. Les Impressions 
d'Italie (envoi de Rome), dont Gounod signala le haut 
intérêt à l’Académie des Beaux-Arts, établirent sa ré- 
putation, que devait accroître {a Vie du Poëèle (1892 et 
surtout le triomphe de Zouise au théâtre de l'Opéra- 
Comique, le 2 février 1900. Depuis, Charpentier a donné, 
au même théâtre, Jullien (1913). Il est encore l’auteur 
d’une 2° Suite d'orchestre (1874), Impressions fausses 
(1895) les Z'leurs du mal, de Baudelaire, etc. Elu Membre 
de l’Institut en remplacement de Massenet, son maître 
affectionné. 


Marty {Georges), Paris 18 mai 1860. Prix de Rome en 
1882. Compositeur et chef d'orchestre à l'Opéra Comique 
(1900) et à la Société des Concerts (1901), après avoir 
créé, avec son ami Paul Vidal, les Concerts de l'Opéra 
(1895-1897). Il a produit : Ouverture de Zalthasar ; 
Lysic, pantomime; #Werlin enchanté ; le duc de Ferrare 
(1899), Daria (Opéra 1905), des mélodies et pièces pour 
piano. Il fut aussi chef d'orchestre à Vichy (1906), où il 
mourut en 1908. Il fut professeur d'harmonie au Conser- 
vatoire (de 1904 à 1908), après y avoir occupé le poste de 
professeur d'ensemble vocal (de 1892 à 1904). 


Bréville (Pierre Onfroy de), Bar-le-Duc 1861, élève de 
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Th. Dubois et de César Franck, auteur de musique reli- 
gieuse, pièces d'orchestre et pour piano, mélodies ; mu- 
sique de scène pour les Sept Princesses de Mæterlinck ; 
symphonie, concerto de piano, Eros vainqueur (Bruxelles 
1910), dont des fragments ont souvent été joués à Paris 
dans nos Concerts Symphoniques. 


Arensky (Antoine\, né à Novgorod en 1861, mort en 
1908 ; compositeur russe réputé, élève de Rimsky-Korsa- 
koff, auteur d'opéras, musique de chambre ; professeur 
de contrepoint au Conservatoire de Moscou (1883). 


Le Borne (Fernand), né à Charleroi le 10 mars 1862, de 
parents français. OEuvres : suite d'orchestre, Æédda,. 
Mudarra, Daphnis et Chloë, Temps de Guerre, L'Idole 
aux yeux verts, La Fête Bretonne, L'absent (Lyon 1905), 
la Catalane (Opéra 1907), Véréa et Cléopâtre, les Giron- 
dins. 


Emmanuel (Maurice), né à Bar-sur-Aube, le 2 Mai 1862; 
élève de Savard, Th. Dubois et Léo Delibes. Professeur 
au Conservatoire. Deux Quators ; Sonate pour piano et 
violon ; Sonate pour piano et violoncelle ; Airs rythmes 
a l'antique, en sextuor ; Trente chansons Bourgui- 
gnonnes en recueil; Vingt Mélodies ; Trois Odelettes 
anacréonliques pour voix, flûte solo et orchestre ; Pierrot 
Peintre (un acte); Terre de Bretagne, poème sympho- 
nique pour orchestre et voix ; etc. (Voir Professeurs). 


Boëllmann (Léon). Né à Ensisheim (Alsace) en 1862, 
mort à Paris (1897), organiste et compositeur de grand 
talent, hélas ! trop tôt disparu. Œuvres : Musique de 
chambre, de vif intérêt ; Pièces pour orgue, piano, 
Mélodies, Symphonie, Variations symphoniques pour 
violoncelle. 


Debussy (Claude-Achille), né à Saint-Germain-en-Laye 
le 22 août 1862, est une des plus hautes personnalités de 
l'Art musical moderne. Prix de Rome en 1884, avec la 
cantate l'Enfant prodigue, qui connut cette rare desti- 
née de survivre à l'oubli coutumier de ces sortes d’œu- 
vres. Ilenvoya d'Italie : le Printemps, la Damoiselle élue. 


MER ES 


Ason retour, après avoirapprécié l’art des musiciens russes 


modernes, qui ne fut pas sans l’influencer, M. Debussy 
produit : Arieltes oubliées (1888), Cing Poèmes de Bau- 
delaire (1890), Prélude à l'après-midi d'un faune (1892, 
d’après Mallarmé), un beau quatuor à cordes (1893), Les 
Proses lyriques (1894), Chanson de Bilitis (1898), Pel- 
las et Mélisande (Opéra-Comique 1902), qui consacrait 
définitivement la renommée de l'original compositeur et 


qui marque une date dans l'histoire du Théâtre Lyrique. 


Depuis, nous avons à signaler, entre autres productions : 
les Estampes pour le piano; Féles Galantes, d'après 
Verlaine (1904), Chansons de France, la Mer (1905), Les 
Images (1909), pièces pour orchestre; Nocturnes pour 
orchestre (Vuages, Fêtes Sirènes); le Martyre de saint 
Sébastien (1912), Jeux, ballet (1913) ; Préludes pour 
piano etc., | 


Vidal (Paul), Toulouse 1863. Prix de Rome en 1883 ; 
il produit : {a Nativilé, des pantomimes, la Maladetta, 
ballet très réussi (Opéra 1893), Guernica (Opéra-Comique 
1895), la Burgonde {Opéra 1898), des musiques de scène, 
mélodies, etc. Chef d'orchestre à l'Opéra (1896), il de- 
vient, en 1913, directeur de la Musique à l'Opéra-Comi- 
que. Créateur des Concerts de l'Opéra (1895 à 1897). 
Professeur au Conservatoire depuis 1894 : accompagne- 
ment, ensuite de composition ; maître aussi éminent que 
dévoué. 


Erlanger (Camille), né le 25 mai 1863. Elève de Léo 
Delibes au Conservatoire, il obtient le Prix de Rome en 
1888. Outre St-Julien l'Hospitalier, Bacchus triomphant 
(Bordeaux 1909), l’Aube rouge (Rouen 1912), donnés 
dans les grands Concerts et des Mélodies, il à fait jouer 
au Théâtre : Æermaria (Opéra-Comique 1897), le Juif 
Polonais (Opéra-Comique 1900), Le Fits de l’Eloile (Opéra 
1904), Aphrodite (Opéra-Comique 1906), dont le succès, 
d’une rare ténacité, est de toute justice, la Sorcière 
(Opéra-Comique 1912). 


Pierné (Gabriel), né à Metz, le 16 août 1863, élève de 
Franck pour l'orgue, de Massenet pour la composition, il 


remporta le Prix de Rome en 1882. Pour le théâtre il a 
écrit beaucoup de musique de scène : Yanthis, la Prin- 
cesse lointaine, la Samarilaine, Iseyl, Ramuntcho, 
Bouton d'Or (Nouveau-Théâtre 1893), /« Coupe enchan- 
tée (Royan 1895), Vendée (Lyon 1897), {a Fille de Taba- 
min (Opéra-Comique 1901), On ne badine pas avec 
l'amour {Opéra-Comique 1910). Au concertila donné: uit 
de Noël en 1870, l'An Ail, la Croisade des Enfants, 
les Enfants de Bethléem. Successeur de César Franck à 
l’orgue de Sainte-Clotilde, il fut désigné par Colonne pour 
luï succéder à la tête de l'orchestre des Concerts Colonne 


(1912). 


Leroux (Xavier), né à Rome, de parents français, le 13 
octobre 1863, fut, au Conservatoire de Paris, l'élève de 
Massenet pour la composition musicale et remporta le 
prix de Rome en 1885. Il s’adonna surtout au théâtre, où 
il devait connaître de brillants succès avec : musique de 
scène pour les Perses (Odéon 1896), £vangélina (Bruxel- 
les 1895), 4 starté (Opéra 1901), la Reine Fiametle (Opéra- 
Comique 1903), William Ratchiff (Nice 1906), le Che- 
mineau (id... 1907), le Carillonneur (id. 1913), la Fille 
de Figaro (Apollo 1914) ; au concert : Vénus et Adonis 
(Opéra 1897). Il a écrit aussi de belles mélodies. X. Le- 
roux est directeur du journal ( Musica », du Conser- 
vatoire de ce même nom et professeur d'harmonie au 
Conservatoire National depuis 1896. 


Mascagni (Pierre), né à Libourne en 1863, compositeur 
vériste, dont la réputation universelle est due à Cavalleria 
Rusticana, œuvre couronnée à un concours organisé 
par l'éditeur Sonzogno, de Milan, et jouée à Rome le 
{7 mars 1890 pour la première fois. Les œuvres suivantes 
du même musicien ne rencontrérent pas même faveur ; 
ce sont l’Ami Fritz (1891), les Rantsau (1892), Ratclif, 
Silvana, Zanetta, Iris. 


Garraud (Gaston), né au Mée (Seine-et-Marne) le 20 juil- 
let 1864, élève de Massenet, prix de Rome en 1890. À mis 
en musique : les Muits, d'Alfred de Musset, auteur de 
diverses Pièces jouées dans les concerts symphoniques 
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(ouverture de Buona Pasqua, Symphonie dramatique, 
l'Epée d'Agantyr, pour baryton et orchestre, la Che- 
vauchée de la Chimère...), des mélodies, critique musi- 
cal de haute autorité (Voir Théoriciens). 


Ropartz (Guy), directeur du Conservatoire de Nancy 
depuis 1864, où il dirige avec autorité de beaux concerts 
symphoniques. Il est né à Guingamp le 15 juin 1864. Ou- 
tre ses symphonies, psaumes avec orchestre, un quatuor, 
des mélodies, Ropartz a produit au Théâtre : musique de 
scène pour Pécleur d'Islande, le Pays (Nancy 1912, 
Opéra-Comique 1913) (Voir Chefs d'orchestre). 


Strauss (Richard), né à Munich le 11 janvier 1864, l'un 
des plus célèbres musiciens de l'Allemagne actuelle, non 
moins que chef d'orchestre éminent. Ses principales 
œuvres Jusqu'à ce jour sont les poèmes symphoniques : 
Don Juan, Mortet Transfiquration, Till Eulenspiegel, 
Ainsi parla Zuarathustra, Don Quichotte, Vie de héros, 
la Symphonie domestique... : sonates pour piano, pour 
violoncelle ; concerto de violon ; quatuor avec piano; uné 
symphonie ; des lieder, des chœurs, de la musique pour 
piano. Au théâtre : Feuernot (1901), Salomé (1905), 
Elektra (Dresde 1909), le Cavalier à la rose (1913), un 
ballet, {a Légende de Joseph, représenté par les Ballets: 
Russes à l'Opéra de Paris (1914) ; etc. (Voir Chefs d’or- 
chestre). 


Bachelet (Alfred), né à Paris le 26 février 1864, Prix de 
de Rome en 1880 (classe Guiraud), a donné Fiona (1893) 
aux Concerts Lamoureux, puis l'Etoile du Soir, après 
quoi il fait jouer à l'Opéra une œuvre longuement mûrie 
Scemo (1914), qui produit vive sensation. Chef de chant, 
puis chef d'orchestre à l'Opéra (1907), il fonda aussi les 
éphémères concerts Philharmonia (Th. des Arts). 


Jaques Dalcroze (Emile) né deparentssuisses, à Vienne 
(Autriche) 1865. Directeur du Conservatoire à Genève, 
compositeur de valeur. (Chansons, romances, comédies 
lyriques, le Bonhomme Jadis (Opéra-Comique 1906), 
Sancho Pança, la Féte de Juin (1914), inventeur et 
propagateur de la Gymnastique Rythmique, 
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Glazounoff (Alexandre), Pétrograd, 29 juillet 1865. 
Elève de Rimsky-Korsakoff pour la composition, un des 
maîtres de l'Ecole Russe, auteur de 5 symphonies, de 
Tableaux symphoniques, suites d'orchestre, ouvertures, 
musique de chambre, mélodies... 


Dukas (Paul), un des plus éminents musiciens de notre 
époque, né à Paris le 1° octobre 1865; élève de Mathias 
pour le piano, Th. Dubois pour l'harmonie, Guiraud 
pour la composition, il obtint le premier second grand 
prix de Rome en 1888. Parmi ses œuvres nous citerons : 
les ouvertures du Roi Lear, de Polyeucte (1892); une 
belle symphonie (1897) ; l’ Apprenti sorcier (1897), poème 
symphonique joué dans le monde entier ; Sonate et 
pièces pour le piano (Variations sur un thème de Ra- 
meau) ; Harbe-Bleue (Opéra-Comique 1907). 


Magnard (Albéric), né le 9 juin 1865, à Paris, fusillé 
par les Allemands à Baron (Oise), en septembre 1914, 
est l’auteur de quatre symphonies et d'intéressante mu- 
sique de chambre. Yolande, drame musical (Bruxelles 
1893), Bérénice (Opéra-Comique 1911), trois Poèmes... 


_ Doret (Gustave), Aigle (en Suisse) 1866, éleve de Th. 
Dubois et Massenet au Conservatoire de Paris, a écrit des 
chœurs, cantates, les Sept paroles du Christ, page d'or- 
chestre, des opéras (les Armaillis, Opéra-Comique 1906). 


Terrasse (Claude), né à l'Arbresle (Rhône) le 27 jan- 
vier 1867. Après avoir faitses premières études musicales 
au Conservatoire de Lyon, fut à l’école Niedermeyer 
l'élève d’'Eugène Gigout. Sa musique, d’une franche gaieté, 
lui valut de notables succès au théâtre, où il donna : mu- 
sique de scène pour Ubu-Roi (à l'OŒEuvre 1896), puis /a 
l'iancée du scaphandrier, Chonchette, le Sire de Vergy 
(théâtre des Variétés), JZ. de la Palisse (id.) Péris ou le) 
bon juge, les Transatlantiques (Apollo), le Mariage de 
Télémaque (opéra-comique 1910), les Lucioles, ballet (id.) 
Pantagruel\Grand Théâtre de Lyon) Cartouche (Trianon- 
Lyrique), le Tiers-Porteur.…, 
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Granados (Henri), né à Lérida (Espagne) le 27 jan- 
vier 1868, est non seulement un éminent pianiste, mais 
aussi un remarquable compositeur. IL a produit : des 
Danses Espagnoles ; Maria del Carmen. Follet, Peé- 
trarque, Picarol, Lyliana... au théâtre ; pour le piano 
de nombreuses pièces (Goyescas, Tanadillas..….); pour 
chant et piano, etc. 


Roussel (Albert-Charles-Paul), né à Tourcoing le 5 avril 
1869. Fut d'abord élève à l'Ecole Navale (de 1887 à 1889), 
puis aspirant de marine, enseigne de vaisseau jusqu’en 
1894, où il démissionna pour se livrer entièrement à sa 
passion pour la musique. Il travaille alors avec Gigout, 
puis Vincent d'Indy (à la Schola). Par ses œuvres il attire 
vite l'attention des connaisseurs et ses £vocations données 
d’abord à la Nationale en 1912 (direction René-Bâton), 
puis chez Lamoureux en 1913, suffiraient à le placer haut 
dans l'estime des artistes. Parmi ses autres productions, 
nous citerons : pour piano, /iustiques, Sonatine, des 
mélodies pour chant ét piano ; /a Menace (chant et or- 
chestre) ; de la musique de chambre (trio, sonate, diver- 
tissements pour instruments à ventet piano). /tésurrection, 
poème symphonique ; le Poème de la Foré!, symphonie 
(Bruxelles 1908, Concerts S. Dupuis) ; £vocations, pour 
orchestre, solo et chœurs, de la musique de scène pour le 
Marchand de sable ; le Festin de l'Araignée, ballet (Thé- 
âtre des Arts 1913)... 


Lekeu (Guillaume), né près Verviers, le 20 janvier 1870, 
mort à Angers le 21 janvier 1894. Elève de César Franck, 
dont la perte prématurée laisse d'autant plus de regrets 
qu'il était l’auteur d’une sonate d’expression poignante 
qu'Ysaye et Pugno, Jacques Thibaud et Cortot mirent en 
pleine valeur. Il a écrit, en outre : Etudes symphoniques 
pour orchestre ; Adagio pour violoncelle et orchestre ; 
Andromède, poème lyrique ; Fantaisie sur deux airs 
populaires angevins pour orchestre (1892), un quatuor 
resté inachevé. 


Schmitt (Florent), né aux environs de Nancy le 28 sep- 
tembre 1870, fut, au Conservatoire, élève de Gédalge, 
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Massenet et Fauré. Prix de Rome en 1900. Est l'un des 
musiciens les plus en vue de la jeune génération ; il a le 
don de la puissance, de l'énergie, de l'expression, du co- 
loris. Très actif il a déjà produit : Musiques intimes, Les 
Soirs, les Nuits romaines, pour piano ; Chant Élégiaque 
pour violoncelle ; 3 Rapsodies pour orchestre (Française, 
Polonaise, Viennoise) ; les Reflets d'Allemagne, pour 
piano à 4 mains ; le Palais hanté, la Danse des Deva- 
dasis ; Psaume XLVI, qui obtint vif succès aux Concerts 
Colonne ; Salomé (1907) ; quintette pour piano et cordes 
(1908), Lied et Scherso pour cor et instruments à vent 
(1908), Hymne funèbre pour chœur et orchestre... ; des 
mélodies, etc. 


Büsser (Henri), Toulouse, 16 janvier 1872. Prix de Rome 
en 1893, chef d'orchestre à l'Opéra, auteur de musique 
symphonique,mélodies, etc.; au théâtre: Daphnis et Chloë 
(opéra comique) {a lionde des Saisons (opéra 1905) le 
Miracle des Perles... Professeur d'Ensemble vocal au 
Conservatoire depuis 1904. 


Perosi (l’abbé don Laurent), né en Piémont 1872, di- 
recteur de la chapelle Pontificale à Rome, auteur de 
musique religieuse et surtout d'oratorios d’une certaine 
valeur. 


Rabaud (Henri), né à Paris en 1873, fils d'un réputé pro- 
fesseur de violoncelle au Conservatoire, est, au Conserva- 
toire, élève de Massenet et Gédalge pour la Composition. 
Prix de Rome en 1894. Parmi ses œuvres nous citerons : 
2 symphonies : {a Procession Nocturne, poème sympho- 
nique ; Æglogue, Divertissement pour orchestre ; Job, ora- 
torio ; Psaume IV ; la Fille de Roland (opéra-comique 
1904), le Premier Glaive (pour Béziers) et à l'Opéra-Co- 
mique (1914), Harouf, dont le succès fut considérable 
(Voir chefs d'orchestre). 


Roger-Ducasse, né à Bordeaux le 18 avril 1873, élève de 
G. Fauré au Conservatoire, premier second grand prix 
de Rome en 1902, compte parmi les musiciens en 
vue de la Jeune Ecole. On connaît de lui : des mélodies, 
pièces pour piano, un quatuor à cordes, des Variations 


plaisantes sur un thème grave pour harpe et orchestre; 
une Pastorale pour orgue, chants pour voix de femmes et 
pour voix d'enfants... 


Reger (Max), né dans le Palatinat bavaroïs le 19 mars 
1873, contrapontiste éminent, parfois un peu obscur, 
dont l’œuvre très discutée a des défenseurs ardents et 
passionnés. Parmi ses compositions nous citerons : 2 so- 
nates piano et violon, 2 sonates pour violoncelle, 6 so- 
nates pour violon seul, quatuor, trio à cordes, variations, 
valses-caprices pour piano, pièces pour orgue. 


Séverac (Déodat de) St-Félix-de-Caraman (Bas-Langue- 
doc) 1873 ; élève d’Indy et Alb. Magnard à la Schola de 
Paris ; compositeur très sincère et souvent bien inspiré, 
il a produit : Chants de la Terre, En Languedoc... pour 
piano ; Le Cœur du Moulin (opéra-comique 1909) ; des 
musiques de scène pour : /éliogabule (Béziers), Hélène 
de Sparte, de d'Annunzio (Châtelet 1912), {a Fille de la 
T'erre, de E. Sicard.… 


Hahn (Reynaldo) Caracas 1875, élève de Massenet; auteur 
de délicieuses mélodies, de pièces pour piano et ayant 
donné au théâtre : /’/le du Réve (Opéra-Comique 1898), 
la Carmélite (Opéra-Comique 1902), /a Fête chez The- 
rèse, ballet, (Opéra 1910), Critique musical (de grande 
indépendance d'idées) au « Journal ». 


Ravel (Maurice), né le T mars 1875 à Cibourre (Basses- 
Pyrénées), est un des compositeurs en vue de la Jeune 
Ecole Française. Son art, apparenté à celui de M. CI. 
Debussy, a cependant une réelle personnalité ; il est fin, 
spirituel, ingénieux. On a de lui, entre autres œuvres : 
Jeux d’eau(1902), quatuor à cordes (1904), les Miroirs 
(1906), les {Histoires naturelles d'après Jules Renard, 
Rapsodie espagnole, Gaspard de la Nuit (1908), lHeure 
Espagnole (Opéra-Comique 19115, Aa mère l’'Oye, pièces 
pour piano, transformées plus tard en ballet (Th. des 
Arts 1913), Shihérazade.…. 


Février (Henry), né à Paris en 1875. Eut pour maîtres ; 
Messager, Fauré, Pugno, Leroux, Massenet. Tient une 
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place importante parmi nos compositeurs actuels. Au 
Théâtre il a fait jouer : le Roi Aveugle (Opéra-Comique 
1906), Monna Vanna (Opéra 1909), Agnès, dame galante 
(Bouffes 1912), Carmosine (Gaîté-Lyrique 1913), Aphrodile 
(musique de scène. Renaissance 1914) et d'Opéra-Comi- 
que ; doit donner prochainement Gismonda. — Février à 
écrit encore de la Musique de chambre (Sonate, Trio) et 
des Mélodies. 


Ollone (Max d’). Besançon 13 juin 1875, premier grand 
prix de Rome en 1897, élève de Lavignac, Massenet, Le- 
nepveu ; à fait jouer plusieurs œuvres aux Concerts Co- 
lonne ; auteur de mélodies, musique de chambre, le /?e- 
tour, drame lyrique (Angers 1913), Jeanne d'Arc à Dom- 
rémy, la Vision du Dante... Dirigea quelque temps les 
Concerts symphoniques d'Angers. 


Laparra (Raoul), Bordeaux 1876 est, au Conservatoire, 
élève de Diémer pour le piano, Lavignac pour l'harmonie, 
Massenet. Fauré et Gédalge, pour la composition, premier 
grand prix de Rome en 1903. Œuvres : quatuor à cordes, 
Denses basques, suite d'orchestre (1907), la Habanera 
(opéra-comique 1908), /& Jota (id. 1911), Amphitryon.…; 
Mélodies… 


Pech (Raymond), né à Valenciennes le 4 février 1876, 
prix de Rome en 190% (classe Lenepveu) ; professeur 
d'harmonie à « Musica » et suppléant de X. Leroux au 
Conservatoire, il s’est fait valoir comme compositeur avec 
Médora, cantate, une messe, /ssara et diverses pièces 
pour piano. 


Samazeuilh (Gustave), né à Bordeaux le 2 juin 1877, 
élève de Chausson, puis de d’Indy. S’affirme d'abord 
comme compositeur par des mélodies, d’habiles trans- 
criptions planistiques d'œuvres de Franck, d'Indy, De- 
bussy, Duparc:; il a donné, jusqu'à ce jour : quatuor à 
cordes, suite pour piano, sonate pour piano et violon, /a 
Nef (étude symphonique), le Sommeil de Canope (ces 
deux dernières pièces jouées au Concert Lamoureux... 
Critique à la Pépublique Française depuis 190%, 
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Dupont (Gabriel), né à Caen le 1€ mars 1878, mort à la 
fleur de l’âge en août 1914, au Vésinet. Elève de Massenet 
et Widor, premier second grand prix de Rome en 1901, 
il sort vainqueur d’un concours ouvert par la maison 
Szonzogno, de Milan, avec la Cabrera (1904), puis donne 
plus ard à Nice, la Glu (1910) ; à Bruxelles la farce du 
Cuvier (1912), Antar (non encore représenté). Ses œuvres 
pour le piano sont aussi des plus intéressantes (J/eures 
dolentes, la Maison dans les dunes). Pour les concerts 
symphoniques il écrivit : Zymne à Aphrodite, Chant 
de ta Destinée ; puis Poème pour piano et quatuor à 
cordes, des mélodies {Poème d'Automne). 


Enesco (Georges), né à Cordareni (Roumanie) le 7 août 
1881, violoniste de grand talent et compositeur remar- 
quable : l’oèmes roumain (1898) Zapsodies Roumaines, 
suite d'orchestre (1904). etc. ; duos pour instruments 
à vent, 2 sonates pour piano et violon, { sonate piano et 
violoncelle, quintette à cordes, duos à cordes etc. ; mé- 
lodies.. Il fut élève de Gédalge, Massenet et Fauré. 


Strawinsky (Igor), né à Oranienbaum, près Pétrograd, 
en 1882. Fils d’un chanteur de la Cour Impériale, il fut 
élève de Rimsky-Korsakoff et se signala vite par une ex- 
traordinaire originalité, poduisant des œuvres qui sou- 
levèrent d’ardentes polémiques : Feux d'artifice (1909), 
pièce d'orchestre jouée pour la première fois à Paris aux 
Concerts Hasselmans ; Pétrouchka (Châtelet Saison Russe 
1912), l'Oiseau de feu (Opéra, Saison Russe 1912), le 
Sacre du Printemps (Théâtre des Champs-Elysées 1913), 
le Rossignol (Opéra Saison Russe 191%). 


Gasella (Alfred), né à Turin le 25 juillet 1883 ; obtint le 
premier prix de piano au Conservatoire de Paris (classe 
Diémer 1899), travailla l'harmonie et la composition avec 
X. Leroux et G. Fauré. Œuvres : 2 symphonies, suite 
d'orchestre, poème symphonique avec chant, orchestra- 
tion d’Zslamey (de Balakireff), Îlalia, rapsodie pour or- 
chestre, Hlodies, pièces pour piano, pour flûte, une 
sonate pour piano et violoncelle, un ballet inédit : le 
Couvent sur l’eau... 
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MOPMEPOSTREURS, DE, MUSIQUE ! 


avec renseignements complémentaires 


(Voir plus loin le Tableau des : Professeurs, Théoriciens, Musico- 
graphes, Chefs-d’orchestre, Chanteurs, Virtuoses, Luthiers, Facteurs 


et Inventeurs divers. — Les Musiques Militaires en France). 


Parmi les Virtuoses, Chefs d'orchestre ou Thèéoriciens, beaucoup auraient pu trouver 
place en ce chapitre à titre de compositeurs ; on trouvera sur eux plus loin d’utiles ren- 
seignements. 
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Apam (Adolphe). . 

ADAM DE LA HALLE . . 

ALABIEFF, 1802-1852, 
teur russe. Mélodies. 


composi- 


ALAaRY (Georges), Aurillac 1850, 
compositeur et violoncelliste ; 
symphonies, poèmes 
symphoniques, musique de 
chambre, chœurs. Dirigea « La 
Trompette » durant 6 années. 
ALBENIZ (Isaac). (Voir Virtuoses). 
ALBENIZ (Voir Virtuoses). . . 


œuyres : 


ÂLEXANDRE-GEORGES . . . , . . , . 
ALLEGRI . Rte na fe 
AmBrosio (Alfred d'}), violoniste 


compositeur ; 2 concertos, mu- 
sique de chambre, suites d’or- 
chestre, mélodies. Æersilio, 
ballet (Nice). Il est né à Naples, 
en 1871, mort à Paris en 1914. 
ANGLEBERT (J.-H. d'}; claveci- 
niste de la cour de Louis XIV, 
auteur d’un Recueil de Pièces 
pour clavecin, publié en 1689. 
ANIMUCCIA (Jean), maître de Cha- 
pelle au Vatican, mort 
1571, à Rome, où il précéda Pa- 


en 


lestrina ; fut un des créateurs 
de l'oratorio. 

ROM DEEE Deer ms de 

ARENSKY 

ARNE (Th.-Aug.), célèbre compo- 
siteur anglais, écrivit de nom- 
breux opéras, de la musique 
pour les œuvres de Shakes- 
peare, des oratorios, des lieder, 
musique pour piano, orgue..., 
est l’auteur du Rule Brilannia. 

AUBER Nu ete 0e lee 

AUBERT (Louis, Paramé 1877; 
élève de Diémer, Lavignac, 
Fauré. OEuvres pour Piano, 


OS 


20 


67 


36 


Chant, {a Forêt bleue (Genève 
1913). 

AUCOUSTEAUX (mort en 1656), 
maitre de chant à la Sainte 


Chapelle de Paris, messes, 
psaumes. 
AUDRANS PEER NALCEMAT IR 

B 


Bacu (Guillaume Friedemann), 
fils ainé de J.-S. Weimar, 1710- 
Berlin 1784, musicien de génie, 
mais homme sans dignité; a 
laissé des concertos, sonates, 
fantaissie. 

Bacu (Jean-Christophe). oncle de 
J.-S. Arnstadt 1642-Eisenach 
1665, organiste etcompositeur ; 
Préludes de chorals pour 
orgue, 2 variations pour cla- 
vecin, musique vocale. 

Bacn (Jean-Michel), frère du 
précédent, Arnstadt 1649- 


Gehrer 1694. OEuvres pour 
orgue. 
PACA SN) Moi er etes 
BACH CP HAELE D CIC" ven 4 
BACHÉLET EMI et. 7 2, 


BALAKIREFF. . sÉPIE F RES 
BaLay (Guillaume), né à Crozon 
(Finistère) en 1871, élève de 


P. Vidal et V. d’Indy; chef 


de Musique de la Garde Rc- 
publicaine (1911), auteur de 
plusieurs morceaux pour har- 
monie. 

BazrE (Michel-W.), compositeur 
anglais, né à Dublin en 1808; 
mort en 1870, fit jouer beau- 
coup d’opéras (La Bohé- 
mienne, etc...). 

Baxës (Antoine), 


Paris 1856, 
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compositeur d’opérettes, 
parmi lesquelles : T'oto (1892), 
Madame Rose (1893), Le Bon- 
homme de néige (1894); des 
Ballets, mélodies, etc. Biblio- 
thécaire de l'Opéra et vice- 
président des 30 Ans de théà- 
tre. 

Bararez (W.). Berlin 1828, com- 
positeur de musique instru- 
mentale (ouvertures, sonates, 
trios. 


Bazin (François), 1816-1878, né à 


Marseille. OŒuvres : Madelon, 
Maître Pathelin, le Voyage en 
Chine, op.-com. Fut Membre 
de Tlinstitut, (Voy. Prof,-et 
Théor.) 

BEETHOVEN 

BELLINI 

BENOIT (Pierre) 6e te 

BERLIOZ 

BérNaRD (Enuile)s sep 

BErTox (Henri Montan), Paris 
1767-1844. Fils de Pierre Mon- 
tan Berton, qui fut Directeur 
de l’Opéra. Membre de l’Ins- 
titut en 1815. Professeur de 
Composition au Conservatoire 
en 1816. Montano et Stéphanie, 
Aline reine de Golconde, le Dé- 
lire, etc. 

BERTRAND (Marcel), Paris 1883, 
compositeur de la Terre qui 
meurt, (Rouen 1913), Ghys- 
laine (Opéra-Comique 1908). 

Birp (William), trèsremarquable 
compositeur anglais (1538- 
1623), organiste et claveciniste 
réputé. 

BizEn (Georges) Ie 

BLaxc (Claudius}, Lyon 1854-Pa- 
ris 1900. Second grand prix 
de Rome en 1877, directeur du 
Conservatoire de 
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Marseille 


le te 


(1887 et 1888), auteur de Sainte 
Geneviève de Paris, petit ora- 
torio, Rebecca, suite lyrique, 
mélodies. 
(André). 
1873, premier prix de piano 
(1889), d'harmonie, (1890) au 
Conservatoire de Paris, grand 
prix de Rome en 1893. 


BLocx Vissembourg 


BLOCRL I AN) APT RER EM 
BoccHerint (L.) (1743-1805), né à 
Lucques. Class. italien. Vingt 
symphonies et 366 œuvres de 
musique de chambre. Quin- 
tettes célèbres, etc. 
BOLÉLMANNS EME PRES Eee 
BOIELDIEU. . 


BoisperFrE (René de), Vesoul 
1838, mort en 1906, composi- 
teur de musique de chambre. 

Borro (Arrigo), Padoue 1842, li- 
brettiste, compositeur de Me- 
fistofele. 

Boxowcint (G -M.). Modène 1640- 
1678, fécond compositeur : can- 
tates, madrigaux, musique de 
chambre, auteur d’un traité de 
contrepoint. 

Borpes (Charles). Vouvray 1863, 
Toulon 19097 
Pièces pour piano, 
Danses béarnaises . 
pour orchestre ; 
Créateur de la « Schola Can- 
torum » (avec d’Indy et Guil- 
mant) ; fondateur des « Chan- 
teurs de Saint-Gervais ». 

BorpiER (Jules), Angers 1846- 
1896, fondateur de l'Associa- 
tion Artistique d'Angers et 
compositeur. 

BORODINES à + 7 LIMITES 


mort à 

Œuvres : 
mélodies, 
Pastorales 


en 


BOULANGER (EEnÉSL) RE SE 
BouLANGER (Nadia), fille du pré- 


x 


cédent, née à Paris en 1887, 


62 


67 


49 


a obtenu le second grand prix 
de Rome en 1908 (classe Wi- 
dor), après avoir eu les pre- 
miers prix d'harmonie (1903). 
Fugue, accompagnement, or- 
gue (1904). Elle a écrit un 
Concerto Russe pour piano, 
des mélodies, etc. 
BouLANGER (Lili), sœur de la 
précédente, premier grand prix 
._de Rome en 1913, élève de 
Caussade et Paul Vidal. 
BourGAULT-DUCOUDRAY. . . . . .. 
Bouvaz (Jules), Toulouse 1867. 
Paris, 1911, organiste et com- 
positeur (Ballets) ; Bath Seba, 
drame lyrique ; la Chambre 
bleue, opéra-comique ; Chand 
d'habits, pantomime ; 
dies. 


mélo- 
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BrucxNER (Antoine), Ansfelden 
1824-Vienne 1896, organiste 
et compositeur, remarquable 
contrepointiste, auteur de 
8 Symphonies, Te Deum, 
Messes et de musique de 
chambre. 

DRUNEAU CAT ed)s. 2, 

BruNI(A.-B), 1759-1823,né et mort 
à Cone (Italie), auteur d’un 
grand nombre d'œuvres lyri- 
ques etde Pièces pour musique 
de chambre. 

Buzz (John), 1563-1528, organiste 

_ anglais, auteur présumé du 
God save the king. 

BüLow (Hans de), Dresde 1830- 
1894. Disciple de Schumann 
Pianiste, compositeur et chef 
d'Orchestre (Voir chefs d'Or- 
chestre) D es a NS Mt AÉNQESES 

* Busowt (Voir Virtuoses) 
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93 
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66 
92 


Büsser (Henri). . 


BuxTEHUDE, né à Elseneur, en 
1637, mort à Lubeck en 1707, 
Génial compositeur d'œuvres 
pour orgue qu'il interprétait en 
des concerts qui attiraient à 
Lubeck l'élite des artistes de 
son temps. Bach y vint, à pied, 
dit-on, depuis Arnstadt (Voir 
Virtuoses) 
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Caccini, chanteur et compositeur 
italien, né vers 1546, vécut à 
Florence et fut l’un des créa- 
teurs de la monodie, chant ac- 
compagné à une seule voix, en 
opposition à la polyphonie con- 
trapointique. 

Caix D’HERvELOIS (de), vers 1730, 
de qui on possède peu de ren- 
seignements, mais seulement 
quelques œuvres délicieuses 
pour violon, flûte, etc. 

Carpara (Antoine), Venise 1670- 
Vienne 1736, auteur de 65 opé- 
ras, 29 oratorios, musique de 
chambre et d'église. 

CAMBERT. 
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CAMPRA 
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Nantes 1830, 
compositeur de Pièces pour 
piano, orchestre, chant, opé- 
rettes, la Coupe et les lèvres 
(Rouen 1890). 

CaRAFA (Michel), né à Naples 
1786-1872. Composit. italien. 
Fut professeur de Composition 
au Conservatoire de Paris. OEu- 
vres : Masaniello, la Violette, 
le Valet de Chambre, etc. 

CARISSIMI , . . . . 


CaxoByx (Gustave), 


130 


23 
26 


CARRAUD GASTON) EN RASE 
CasELLA (Alf.). | 
CASTILLON (AL dé). ; : 
CaTeL, 1713-1830 (Voir Théori- 
CRÉES A Ve Me CN PL CE 
CavaLrERt (Emilio del). . . ... 
CavazLr (Francesco), né à Crema 
vers 1600, mort à Venise 1676, 
org aniste et compositeur, mai- 


tre de chapelle à l’église Saint- : 


Marc, disciple de Monteverde, 
écrivit 92 opéras. 
Cesri (Marc-Antoine), né à Arezzo 


vers 1620, mort à Venise en 1669, . 


élève de Carissimi, fut l'un des 
+ plus féconds compositeurs d’o- 
péras au xvr° siècle. 
CHRDÉIER. Le veut SALES Ses 
CHaAMiINADE (Cécile), compositeur 
etpianiste, a écrit pourle piano, 
l'orchestre, et un ballet, Callir: 
koë (Marseille 1888). 
CHapuis (Auguste), : + . 44 
CHARPENTIER (Gust). + , . ?.. 4, 
CHARPENTIER (Marc-Antoine), Pa- 
ris, 1634-1702, Messes, Motets, 
15 opéras, dont Médée ; élève de 
Carissimi et rival de Lulli. . 
Caauuer (William), Bordeaux 


1842-Gajac 1903. Compositeur. 


de Bathyle (Opéra-Comique 
1877). Petile maison (id. 
. 1903, etc. 
Cnaussox (Ernest). . .. NUE 
CHERURENTE LR EU ARR AT 
CaevircarD (Camille). . | 
«Chopin (Fréd.)..1, 
CIMAROSA GE PIRE ED NES Rare 
CLapissox, 1808-1866, né près de 
Naples, mort à Paris. Créateur 
‘ du Musée du Conservatoire. 
Membre de l'Institut en 1845. 
Œuvres : Jeanne ta folle, grand 
opéra, la Fanchonnetle, opéra- 
comique, elc. 
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CLEMENT: (Voir Virtuoses). .. .. 131 


CLérice {Justin}, Buenos-Ayres: 
1863-Toulouse 1903, élève de 
Pessard et Léo Delibes, auteur 
de nombreux ballets, opérettes 
joués à Paris, Monte-Carlo, etc. * 

COHEN (Jules), Marseille :1855- 
Paris 1902. , Professeur d’En- 
semble vocal au Conservatoire 
(1864-1892) Chœurs d’Athalie, 
Maitre Claude, Dia (Opéra-Co- 
mique 1861), José Maria (id 
1866),./es Bluets (Théâtre lyri- 
que 1867)). (Opéra-Comique 
1867), messes, mélodies, 

CoromEr (Valence), (Espagne), 
1840, premier prix de piano 

© 1860. Professeur aux Écoles de 

la Légion d'Honneur, œuvres 
pour le piano; la Grolte de 
Fingol, la Chasse fantastique. 

Coxri {Voir Virtuoses). . . .... 131 
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CorEzLti (Archangelo), violoniste 
etcompositeur {Voir Virtuoses). 131 

Corezius (Pierre), Mayence 1824- | 
I874, compositeur du Barbier 
de Bagdad, de quelques autres 
opéras et surtout de lieder, 

. duos, chœurs. 

CoupEeriN (les), clavecinisles el 
compositeurs {Voir Virtuoses). 151 


CUT (CeSat): 2 CI A EIReS d0 

Czerxx (Voir Professeurs, Vir- 
tuoses) TER ae 151 
, 

‘ 
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Darcroze (Jacques). .. :,#,5 170 


DazzuiEr (H.) (Voir Virtuoses). . 131 

DanDRIEU (François), 1684-1740, a 
écrit de jolies, pièces pour cla- 
vecin (Voir Virtuoses). . : . .. 194% 
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Daquix (Ci.). 1690-1772 (Voir Vir- 
-tuoses) : 
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DAuvERGNE 1713-1797), auteur du 


premier opéra-comique fran- 
çais digne de ce nom, des Tro- 
queurs, précurseur de Duni, 
Philidor et Monsigny. 
DAvin (Police): ie 17. le 
Denis CONS ne Sa 
* Derrès (Louis), Toulouse 1819- 
1900. Directeur du Conserva- 
toire de cette ville; grand 
prix de Rome en 1897, 
. Deues (Léo). . « 
DezvixcourT (Claude), Paris 1888, 
premier prix de Rome (1913, 
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classe Widor). : 
Descaxpres  (Adolphe}, 
® 1850, messes, opéras-comiques, 
mélodies. 
Desprez (Josquin) 
Draz (Eugène), Paris 1837-Col- 
leville 1901, compositeur de la 
Coupe du Roi de Thulé 
(Opéra 1873). Benvenuto 
: (Opéra-Comique 1890). 
Dréuer (L.) (Voir Virtuoses). . 
DONIZEREr (Gi) Le. CET es 
Dorer (Gust.) 
Dusois (Théodore) 
Ducasse (Roger-) 
Durar (Guillaume). : . 1.4 
Dukas (Paul) . . 
Dumas (Louis), Paris 1877, élève 
de X. Leroux ét Ch. Lenepveu, 
premier grand Prix de Rome 
* en 1906, auteur d'un beau 


Paris 


en folles 7 ces duel à 


Se, dolor eme isier ne 
FRNO LICE NET RCE 


s'arrete Rolle re. ie 


ae ele bla jette; l'E 'e 'a nn 


42 
67 


ol 


19 


quatuor à cordes, pièces sym- 


phoniques, mélodies, etc. vio- 
loncellisté. de talent. 

Dumoxr (Henri), Liège 1610-1684, 
organiste et compositeur de 
musique religieuse, auteur 

d'un admirable Credo. 


Dunt (E. R.}), près Naples 1709, 
Paris 1773, fécond compositeur 
+ d'opéras, l’un des créateurs de 
l'Opéra-Comique français. . . 
D'ENSTR EDR AU re es ele en eNrevs 


Düparc (Henri). Ft 


‘ Durix (Paul), Roubaix 1865: Em- 


ployé de chemin de fer à 
* lOuest-Etat, il écrivit de la 
musique sans une éducation 
spéciale préalable, produisant: 
des Mélodies; Jean-Christo- 
phe, pièces pour piano inspi- 
rées par l'ouvrage de Romain 
Rolland ; Poèmes, pour qua- 
_tuor à cordes ; Marcellu, par- 
tition inédite. 
Dupont (Gabfiel) 50: 4 27200 
Duproxr (Pierre), Lyon 1821-1870, 
célèbre chansonnier-composi- 
teur. 2 
Dupraro. Nimes 1827-Paris 1892. 
Prix de Rome 1848, fut pro- 
fesseur d'harmonie au Conser- 
vatoire. Œuvre : La Déesse et 
le Berger; La Fiancée de Co- 
rinthe, Opéra-Com., etc. et 
des Romances pleines de 
charme. 
Durré (Marcel), Rouen 1886. 
Premier prix de piano (CI. Dié: 
mer 1905), premier prix d’or- 


28 
15 
60 


16 


gue (classe Widor 1907), pre- . 


mier prix. de fugue (id. 1909), 
premier grand prix de Rome 
(id. 1914) ; suppléant de Widor 
à l'orgue de Saint-Sulpice 
depuis 1905.: OEuvres le 
Songe de Jacob, oratorio, con- 
certo pour piano, Sonate pour 
piano et violon, quatuor à 


cordes. 
D'OR NES CENTS AS er, 
Dusser (Voir Virtuoses). . . . .. 


Duverxoy (Alphonse), Paris 18#2- 


* 


et 
1 


132 


1907. Remarquable pianiste, 
professeur au Conservatoire el 
compositeur. Œuvres : la Tem- 
pête, Sardanapale, Pièces sym- 
phoniques, au concert ; Hellé, 
à l'Opéra (1896); musique de 
chambre et de piano. 
Dvonix.(AniOn.) 7 +. 70 


E 


EMAMNUEL (Maurice). . . : . . .. 
ErLANGER (Camille). . . . . . 
Ernesco (Georges). . . . . . . .. 


F 


Fausacx (Philippe), compositeur 
de musique de danse. Vienne 
18151835 (Voir chefs d'’or- 
chestre 0 ci e/etr epids 

FALkENBERG (Georges). Musique 
vocale et instramentale (Voir 
Professeurshi: #15 12.14, MR 

FaxeLzzr (Ernést). . . .. 5 Este 

Fauré (Gabriel). .*. . . …... ; 

Fesca (MaëépesourG, Ernst 1789- 
1866). Violoniste. Compositeur 
de musique de chambre qui a 
eu $on temps de gloire, mais 
qui paraît aujourd’hui un peu 
démodé. 9 quatuors 4 quin- 
tettes, Trios, etc. 

FEsra (Constant), mort en 1545 
à Rome, précurseur de Pales- 
trina, contrapontiste qui con- 
tribua à la fusion de l’art ita- 
lien avec l’art néerlandais. 

RÉVRIER (Henty) TL UE EU 

Fisicn (L.}, remarquable com- 
positeur tchèque, né en 1850. 
Il a écrit plusieurs opéras, 
des symphonies, 
chœurs, romances. 

FreLp (John), 1782-1837, né à Du- 
blin, créateur de la forme dite 


quatuors, 


SRE 


04 


67 
68 
76 


. 114 


Nocturne (Voy. Virtuoses). . . 133 


Frorow (Fréd. de), 1812-1883. 
Compositeur allem. Plusieurs 
opéras et opéras-comiques, de 
style français : Stradella, Mar- 
tha, l'Ombre, etc., eurent grand 
succès en leur temps. 

Fourpraix (Félix), Paris 1880, 
élève de Guilmant, Widor, 
Massenet, premier prix d'orgue 
en 1902, écrit surtout pour le 
théâtre. Il a donné : la Lé- 
gende du point d'Argentan 
(Opéra-Comique 1907), la Gla- 
neuse (Lyon 1909), Madame 
Roland ‘(Rouen 1913), Les 
Contes de Perrault (Gaité Ly- 
rique 1913). 

FRANCE (CÉSAR) AGE ASUS 

EnANZ (RODEFTL) 0e UE 

FRESCOBADDE. 4200 M NES 

FROBERGER (Jean-Jacob), orga- 
niste et compositeur allemand 
vers le milieu du xvir° siècle, 
élève de Frescobaldi. Son 
œuvre d'orgue et de clavecin 
est très personnelle (Voir Vir- 


tuoses). Il mourut près de 
Montbéliard. 
Gaine (Niels) RSR SR 


GaizHarD (André), né en 1885, 
premier grand prix de Rome 
(1908), classe Ch. Lenepveu. 
Auteur de la musique de {a 
Fille du Soleil. (Béziers, 
1909). 

Gaz (Pierre), né en 1786,'inven- 
teur de la méthode mélo- 
plaste pour la notation (mu- 
sique en chiffres), inspirée du 
système de J.-J. Rousseau. 

Gazeorri (César). Voir Virtuo- 


46 
45 
21 


GaLLois (Philippe. Premier 
grand prix de Rome en 1905, 
élève de Ch. Lenepveu. 

Gazon (Noël), en 1891, 
premier grand prix de Rome 
(1910, classe Lenepveu). 

GannE (Louis), né dans l'Allier 

1862, auteur de nom- 
breuses opérettes : Æabelais 
(1892), les Colles des femmes, 
les Sallimbanques  (Gaïîté 
1899), Cocorico (Apollo 1913) ; 
de valses, marches, etc. 

ÉAROIN OMR AT Le AE ad 

GaspARINI (François), Lucques 
16635-Rome 1737, compositeur 
d'opéras et de musique reli- 
gieuse, fut le maître de Mar- 
cello. 

GasrineL (Léon), né en Côte-d'Or 
1823, mort en 1906, composi- 
‘teur de musique religieuse, 
d'’oratorios, opéras, le 
ballet (Opéra 1890). 

GAUBERT (Ph.) (Voir Chefs d’or- 
chestre et Virtuoses). . . . .. 

Gaveaux, Béziers 1761-Paris 1825, 


né 


en 


AQU AD) 


114 


Réve, : 


114 


auteur de 33 opéras-comiques 


(Léonore.…….). 
GéDarce Anar) Er es 
GEevazrtT (Auguste). Audenarde 
1828-Bruxelles 1908. Compo- 
siteur-théoricien, Directeur du 
Conservatoire de Bruxelles 
(1871 à sa mort). Georgette 
(Lyr. 1853), le Billet de Mar- 
qguerite (id. 1854), Quentin 
 Durward (Opéra-Comique 
1858), le Capitaine Henriot 
(id. 1864)... Voir théoriciens. . 
GirBBons (Orlando), 1583-1625, 
-organiste anglais, auteur de 
musique d'église et de Pièces 
pour clavecin. 
Giéour (Eugène), Nancy 1844. 


L 


63 


104 


(Voir Virtuoses). Comme com- 
positeur le célèbre organiste 
a donné : Album grégorien 
(2 Vol.}, 100 pièces brèves, 
L'Orgue d'église, 50 pièces, le 
tout pour orgue ; de la musi- 
que de piano à 2 et # mains. 
Gizson (Paul), Bruxelles 1865, 
un des plus remarquables 
compositeurs de la jeune 
Ecole Belge ; auteur de can- 
tates, drames lyriques, Pièces 
d'orchestre, morceaux pour 
piano, chant. 
GTAZODNORE SENS TARN ONE 
Gars (Michel Sn Srmen AnnerE 
GLUCK 
GoparD (Benjamin). . . . . . .. 
GocpMark (Charles), 
1830, compositeur d’opéras (la 
Reine de Saba...), de sympho- 
nies, concertos, musique de 
chambre, pièces pour piano. . 
GoLEsTAN (Stan), né à Vaslui, 
province Maldave (Roumanie), 
élève de V. d’Indy, Alb. Rous- 
sel. OEuvres : 1'° Rapsodie rou- 
maine (1903); Sonates Piano 
et Violon ; Chansons popu- 
laires roumaines ; Symphonie 
roumaine {Concerts Lamoureux 
1914) ; 2e Rapsodie (pour or- 
chestre et violon principal) etc. 


solar Mierh le et ele hate «6 et eue, 5e 


Hongrie 


GOLTERMANN (Voir Virtuoses). . . 

GomBErT (Nicolas)... 

Coste (RranCois PTE 

GOUDIMEL 

GOUNODA ANIME RENAN, 

Gouvx (Théodore), Goffontaine 
1822, mort à Leipzig en 1898, 
auteur de symphonies, mur- 
sique de chambre, sonates de 


sale ltens ue nlerie L'eferere te 


piano, musique vocale reli- 
gieuse et profane. 
GRANADOS. , 


sue tet ere, € fe 


TA 


41 


29 
60 


133 
20 
31 
20 
45 


s. 


GraxpvaL (Clémence,de), compo- 
siteur femme, de talent, auteur 
de Messes, oratorios, opéras, 
mélodies, etc., née dans la Sar- 
the en 1830, morte en 1907. Fut 
élève de Saint-Saëns. 

Graux (Ch.-Henri), né en Saxe 

1701, mort à Berlin 1759 ; au- 
teur d’opéras sans valeur et 
beaux oratorios, ainsi ‘que de 
pièces pour clavecin. 


GRETA AT RAM EME RUES 32 

Gareé (Edouard). "LS 96 

Gricwÿ (Nicolas de), Pièces d’or- 
gue (Voir, Virtuoses) . . . . .. 134 


Grisar (1808-1869), né à Anvers, 
auteur de charmants opéras-co- 
miques Gilles Ravisseur, les Por- 
cherons, les Amours du Diable, 

Bonjour Monsieur Pantalon, le 
Chien du Jardinier, etc. 

GrovLez (Voir chefs d'orchestre). 114 

GUERRERO ..,..., 4.4.1: 21 

GuerteLzui (Pierre), compositeur. 
italien, élève de Durante, 1727- 
1804, mort à Rome. Ses opéras 

- _jouirent d’une vogue fabu- 
Jeuse ; il a écrit aussi pour 
l’église. 

Guizmanr (Alex.), 1837-1912, œu- 

: vres pour orgue (Voir Vir- 


tués LITE AA 78". 22 134 
GUEBA UD CERN ER Re LE IE On TT 
H 
ÉVENDEL ae SNS EE 7, 28 
Hs ne CAS Qt PRE ca ES 74 
TA DÉMO EAP RME CR 39 
HARTMANN. “.. RE ne | 


Hasse (Johann- ie , né près 
Hambourg en 1699, mort à Ve- 
nise en 1783, compositeur d’o- 
péras, de prodigieusé fécon- , 
dité, mais dont la vogue, très 


, 
grande en son temps, ne fut 
que passagère. Il fut l'élève de 
Porpora:et d’Al. Scarlatti, et 
écrivit aussi beaucoup de mu- 
sique réligiense et de ravissan- 
tes sonates pour le clavecin. 

Hauprmanx (Voir Théoriciens). . 

HAT N CET JOESUR URSS 


.Haypx (Michel), Rohrau 1737- 


Salzbourg 1806, professeur de 


grand talent. Frère de Fr. Jos. 


Herzer (Stephen), Budapest 1813, 
Paris 1888, pianiste, auteur de 


pièces d’une haute valeur, in- 


justement dédaignées par les 


virtuoses (Voir Professeurs). . 
HÉROED CAE HOME LE, GE 
HER VE BRL: PROMIS RES 


Hicxarp (Aristide), Nantes | 1809. 
Vernon 1898. Auteur de plu- 
sieurs œuvres Lyriques dont 
un Aamlet (1868 Nantes 
1888). . | 

HiLLEMACHER (Lucien). . : . ... 

Hi LEMACHER (Paul)... 740 

HiILLER (J. Ad.}, né près Gœærlitz 
1728,mort à Leipzig 1804.Fonda 
les concerts du Gewandhaus, 


66 


sur le modèle des concerts spi- 


rituels de Paris, Il créa aussi les 
«singspiel »,sorte d’opéra-bouffe 
allemand (Voir Théoriciens). 
Himuez (F. H.), 1765-1814, com- 
positeur d’opéras très appréciés 
de son temps à Berlinet Vienne. 


HirscHMaNX (Henri), composi- 


teur d'œuvres pour le théâtre : 
Hernani (Gaîté Lyrique)... 
(id.}, de ballets, mélodies. 

HorrManx, Kœnigsberg 1776-Ber- 
lin 1822, musicien, peintre, 
Poète, critique. 

HorrMeisrer. Rothenbourg 1754- 
Vienne 1812. Compositeur fé- 
cond de musique de chambre, 


b 


- 405 


> der PS 


- ssl 


.. 


Hozuès (Augusta). . . ; . 


Huserri, mort en 1909, compo- 


siteur belge, auteur d’une Sym- 


phonie funèbre, de chœurs et: 


Lieder. (Voir Théoriciens) . . 
Hüe (Georges). . . ., 
Houmez (Voir Virtuoses): . . .,. 


HuuPerpiNcrk (Engelbert}, Sieg- 
burg 1854, auteur d’opéras, 
dont Je plus connu est Han- 
sel et Gretel (1894). 

Huré (Jean), né à Gien en 1877 ; 
compositeur et critique musi- 
cal. Auteur de sonates, sym- 
phonies, opéras. 


by {Vingent d'hsussun. 
IxcnezsrecTxH (Voir Chefs 

chestre). :. LAINE, 
Isouarp (Voy. Nicola) . . . | 


ele 


$ 
äf # 
JaANNEQUIN (Clément). . . 
JomeLLi (Nicolas). . 4 .. 
JAQUES-DALCROZE. . . . . .. 


» 


Joxas (Emile), Paris 1827, auteur 
d'un grand nombre d’opérel- 
tes, dont le Canard à trois 
becs(Folies-Dramatiques 1869). 

. JONCIÈRES 

Josquix DES PRÉS. 

K : 

Kregs, 1713-1780, élève favori 
de Bach, organiste et composi- 
_siteur de talent, écrivit de jo- 
lies pièces pour clavecin. 

Kuaxau (Jean), né en Saxe 1660- 
1722, compositeur et théori- 


CP r> 


61 


115 


91: 


cien, créateur de la sonate 
pour clavecin, à laquelle Ph. 
E. Bach devait donner sa 
forme définitive. 

‘Küuwnc (Aymé), Toulouse 1877, 
orand Prix de Rome en 1902, 
élève de Taudou et Ch, Lenep- 
veu. Auteur de :'‘Sonate pour 
piano et violon, trio, quintette 
à cordes, Pièces pour orches- 

.tre, Fantaisie pour orgue, 
Fantaisie pour piano et orches- 
tre. — Actuellement directeur 
du Conservatoire de Toulouse, 


L 
Lacaxer (François), Haute Ba- 
vière 1803 — Munich 1890. Re- 
marquable contrepointiste, 
chef d'orchestre, auteur de 
suites pour orchestre, 8 sym- 
phonies, musique religieuse, 
lieder (Voir chefs d'orchestre). 
Lacx (Théodore), Quimper 1846, 
premier prix de piano 1865; 
de nombreux mor- 
ceaux pour le piano. . 
Lacouse (Louis) 1818-1884, né à 
Bourges ; Sapho. mélodrame 
avec chœurs, Les Harmonies de 
‘la Nature, Manfred, Arva, des 
opéras : la Madone, Winkelried 
(Genève 1892). . 
LAcomBE (Paul}, Carcassonne 
* 1837, compositeur de musique 
de chambre, symphonies, mé- 


L 


auteur 


. lodies, musique religieuse. 

LapuiRAULT (Paul), Nantes 1877. 
Elève de Gédalge et Fauré. — 
Œuvres : Symphonies, Æap- 
sodie  gaëlique. Variations 
sur des airs de biniou tré- 
corois, Mélodies, chœurs ; 


morceaux pour piano; Myri- 
thin, légende dramatique ; 
Gilles de Retz, opéra ; le Ma- 
rais, poème symphonique, /a 
Prêtresse de Koridven, bal- 
let. 4 

LaLANDE (Michel de), Paris 1657- 
1726, intendant de la musique 
à la Cour de Louis XV, auteur 
de motets, qui eurent grande 
faveur à leur époque et de la 
musique pour Mélicerte, de 
Molière. 

FALO NE dOtard]) SES 20 RUE 

LaparRa (Raoul). . . . .. 

Lara (Isidore de), auteur de plu- 
sieurs opéras représentés à 
Monte-Carlo, Nice, Marseille et 
à la Gaîté-Lyrique de Paris : 
Messaline, les 3 Masques, San- 
ga. 

Lassen (Voir chefs d'orchestre). 

Lassus" (Roland de) «2 x. 1. 5, 

L'AZSAREAOMMIO)" LRnTE Vaue 

LE Borne (Fernand).# :, 0972 

LEBOUCHER : (Maurice),  Isigny 
1882. Premier prix de Rome 
en 1907, élève de Widor. 

LEcLaIR (Jean-Marie), 1697-1764 
(VOFANITENOSES) CN PRICE 

LEÉCOO MEN RTS EE SET 

LEFÉBURE-WELY-1817-1870. Né à 
Paris. Elève de Zimmermann 
et d'Halévy. Remarquable im- 
provisateur et organiste. Com- 
positeur d’un style aimable et 
élégant. 

LerÉBvar (Ch) 600.5 ea nee 

LEGRENZI, 1625-1692, né à Clu- 
sone, directeur du Conserva- 
toire de Venise, où il fit jouer 
de nombreux opéras, des 
œuvres de musique de cham- 
bre et d'église. 

Lekeu (Gus UNE NE Pr CRE 


LERBRTRE 


LEeMMENSs (J.) (Voir Virtuoses). : . 136 
LENEPVEU CRIME RUE TARNE D4 
LENORMAND (René) . .......,.. 59 
Lo (Léonard) 2eme 28 
LROÔONCAVALEO 2 TUE NE AUX ALL” 
LEROUX /(Naviér).,. "0e 69 
LesuEur (Jean-François). . . . . 23 


LEVADÉ (Charles), Paris 1869, 
grand prix de Rome en 1899. 
Œuvres : les Hérétiques (Bé- 
ziers), le Beau Noureddin, 
l'Amour d’'Eliodore. Trilby, 
Opéra-Comique, La Rôtisserie 
de la Reine Pédauque ; Mélo- 
dies. : 

ITA POUNOE ELA AN RTE 65 


Lirocrr (Henri) 1818-1891, né à 
Londres. Grand virtuose, pia- 
niste et compositeur. Concer- 
tos, Symphonies : Ouverture 
des Girondins, Héloïse et Abai- 
lard, opérette ; les Templiers, 
L’'escadron volant de la Reine. 

L@œŒILLET (J.-B.) (Voir Virtuoses). 136 

LorTzint (Gust. Alb.), Berlin 
1803-1851, auteur d'opéras ap- 
préciés en Allemagne : /lans 
Sachs, Wildschütz). | 

Lorri. Vers 1667-1740, né à Ha- 
novre. Organiste à Venise, 
élève de Legrenzi. Opéras, 
Madrigaux, messes et beau- 
coup de musique religieuse 
d’une rare noblesse d'écriture. 

ÉULLE SOUS EM Ne Re CARRE 25 


MAcHAULT (Guillaume de). . . . 19 

MacxarD (Albéric). . . .. ... Mer 

MAuLER (Gustave), né en Bohème 
1860, mort en 1911, laissant 


RE 71 EE 


8 symphonies, dont quelques- 
unes avec chant et la dernière 
exigeant mille exécutants! 
(Voir chefs d'orchestre). . . .. 

MaiLLaRT (Aimé) 1817-4871, né à 
Montpellier, opéras comiques : 
Gastilbelza, Les Dragons de Vil- 
lars (1856), Lara etc. 

MarsurG (Voir Théoriciens). . . 107 


MARCELLO (Benedetto). . . . .. 28 
Mancageri. (Philippe)... :.:.,: 00 
MaréchALA(Henti}:. his 2 | 25 


MARSCHNER (H. Aug.). Zittau 
1795 — Hanovre 1861, composi- 
teur d’opéras très appréciés en 
Allemagne et qui ne furent 
pas sans influence sur Wa- 
gner. Il a écrit aussi de beaux 
chants, des lieder et d’intéres- 
sante musique de chambre , 35 

MarTinr (Jean-Baptiste, dit le 
Père), 1706-1784, né et mort à 
Bologne. Compositeur et écri- 
vain très érudit; œuvres pour 
le clavecin, qui renferment des 
fugues fort habiles (Voir Théo- 


RICO im ire gg eue. à 107 
ManTini, 1741-1816, né à Freistadt 
(Palatinat) Op. com : Le Droit 
du Seigneur, Annette et Lu- 
bin. Son vrai nom était 
Schwartzendorf ; il est l’au- 
teur de Plaisir d'amour, ro- 
mance célèbre. 
Manrr (Georges), : 0 2 0" 66 
DT ONE Eee pate eu: 69 
2 PIS mA EE) de MOSS ENS EEE EEE 47 
DRAPRNE TS Aa Rennes on ie ie 59 


MarTrxesox (Voir Théoriciens). . 107 
MAazEeLLier(Jules), Toulouse 1879. 
Premier grand Prix de Rome 
en 1909, élève de Ch. Lenep- 


MEMBRÉE 1820-1882, né à Valen- 


ciennes. Elève de Carafa ; 
nombreuses romances. Op. : 
François Villon, l'Esclave, Les 
Parias, la Courte échelle (Opéra- 
Comique) et de belle musique 
de scène pour (ÆŒdipe roi (Th. 
Français 1861), etc. 

MENDELSSONNL LE 7 0. Le. 

MERCADANTE, Naples 1797-1870. 
Nombreuxopéras italiens. Mu- 
sique religieuse et symphoni- 
que, jouit d’une grande noto- 
riété en Italie et en Espagne. 

MERMET, 1810-1889. né à Bruxel- 
les, mort à Paris. Trois opéras : 
le Roi David, Roland à Ronce- 
vaux, Jeanne d'Arc (1875) qui 
eurent une certaine vogue pas- 
sagère. 

MESsAGER (André) ......... 

MérTra (Olivier). Reims 1830-Pa- 
ris 1889, compositeur de musi- 
que de danse. 

NIBYERBEER.. . . . . . . ET MO es 

Missa (Edmond). Reims 1861, 
mort en 1910 ; organiste à 
Saint-Thomas d'Aquin, com- 
positeur ; Juge et 
Partie (Opéra-Comique 1886), 
le Chevalier timide, Muguetta 
(Opéra-Comique 1903), Ninon 
de. Lenclos (Opéra-Comique 
1895). | 

MoxponviLcE 1711-1772, 
Narbonne, violoniste et com- 
positeur qui dirigea les Con- 
certs Spirituels de 1755 à 1762 ; 
très soutenu par le roi, en op- 
position aux maitres italiens. 
Titon et l’Aurore fut son opéra 
le plus goûté. 

Moxpou. 1804-1841, né à Paris, 
opéras comiques : les Deux 
Reines, le Planteur et Piquillo. 
Romances célèbres : Gastibelza. 


œuvres : 


né à 


41 


62 


Moxs (Philippe de). 

Mowsi@yx (1729-1817), né dans le 
Pas-de-Calais, mort à Paris. Au- 
teur de charmants opéras-co- 
miques : les Aveux indiscrels, 
Rose et Colas, le Déserteur, 
F'élies "Alto UE Rent, 

MowTEcLAIR, né à Chaumont, 

1666-1737. Compositeur de 

Jephté, cantates, musique de 

chambre. A aussi écrit une 

méthode élémentaire de vio- 
lon. Il jouait de la contre-basse 


à l'Opéra (1707 à 1737). 
MONTEVERDI . FOR TRES 
Moor ntienel) Hongrie 


(1863). Compositeur très fécond 


de. Musique de chambre et. 


Mélodies,. 
MPOMABEE, 01, Ka MERE CURE 
Moreau (J.-Ph:}), 1656-1733, com- 

positeur français auquel on 


CSC) Vi SE 


. 


doit les chœurs et soli pour Es- 


ther, Athalie, de Racine. 
Moreau (Léon), compositeur et 

pianiste. Brest 1870. Premier 

deuxième grand prix de Rome 


(1899). Concerto, Pièces sym- 
phoniques , Musique pour piä- 
no, mélodies. 


MoscueLës (Voir Virtuoses). , . 

tMOSZKOWSRE (NL)... Rene 

Mouquer (Jules). Paris 1867, pi 
mier grand prix de Rome en 
1896. Professeur d'harmonie au 
Conservatoire (1913). Œuvres: 
Sacrifice d'Isaac, Quatuor à 
cordes, symphonies, Mélodies, 
Chœurs. 


Mouret (Jos.), 1632-1738, composa 


la musique de divertissements 


pour la Comédie Italienne et 
la Comédie Française, des bal- 
lets ct opéras. 


COST REC EL TEEN 


MoussorGskx (Pierre). 


MozART. 


Mozarr (Léopold), Augsbourg 


1719. Salzbourg 1787. Violoniste ‘ 


et compositeur non sans mérite 
de musique d'église, sympho- 

divertisse- 
mais Sa sli- 


sérénades, 
oratorios, 


nies, 

‘ments, 
prême gloire est d'avoir eu 
pour fils « le divin » Mozart, 


30 


dont il fut le fervent éduca- 


teur. À 

Murrar (Georges), vers 1690, né 
en Allemagne de parents an- 
glais, d'œuvres 
pour clavecin et organiste, au- 
teur de. concertos, danses, etc. 

Muris (Jean de)! - 

MusarDp, Paris 1792-1859, compo- 
siteur de danses et chef d'or- 
chestre. 


compositeur 


to 
Lo 


21 


N 


Li 
 NapauD (Gustave), 1820-1893, né 
à Roubaix; chansonnier célè- 
bre: d 


Nanixr (Giovanni), compositeur 


- Lé >" . . * 
de l'Ecole romaine, né à Tivoli 


vers 1545, mort à Rome 1607, 
élève de Palestrina. Motets, 
Psaumes à 8 voix, Miserere. 

+ Nerini(Emile), Colombes (Seine) 
1882. Elève au Conservatoire 


7 Li 
de Decombes et Diémer pour, 


le piano, de Caussade et Le- 
nepveu pour la composition. 
OŒuvres: Manoël (Rouen 1908), 
le Soir de Waterloo (Gaîté- 
Lyrique 1910), l’£preuve der- 
nière (Monte-Carlo 1912), 
nates pour piano, piano et vio- 
lon, Pièces pour piano, Mé- 
lodies, etc., 
NICOLA, 


etc. 


So- 


1809-1849, né à Kæœnigs- 


19 


: 


berg. Rom. all. Plusieurs opé- 


A je 


ras dont : les Joyeuses Com- 


mères de Windsor. 

Nicoo, 1775-1818, né à Malte. De 
‘son vrai nom Isouard. Op.- 
com. les Rendez-vous bourgeüis, 
Joconde, Jeannot et Collin, qui 
jouirent d'une grande vogue. 

NiepERMEYER 1802-1861, né à 
Nyon (Suisse). Musicien distin- 
gué. Opéras : Stratella. Marie 
Stuart. À fondé à Paris une 
École de musique religieuse. 
Parmi ses mélodies le Lac eut 
une grande popularité ainsi 
qu'un Pater noster au réper- 
toire de toutes les maïitrises. 

” Novauës (Jean), né à Bordeaux ; 

compositeur de Thamyris 

(Bordeaux 1904),° Quo Vadis 

(Nice 1909), Chiquilo (Opéra- 

Comique, 1909) ‘Auberge 

rouge (Nice 1909), la Vendetta 


(Marseille 1911}, {a Danseuse : 


de Pompéi (id. 1912), l’Aigle 
(Rouen 1912). 


O 


LE PÉPL LILI D SNMP ARE en RP 
OFENRADITAALE NN Me 
DLLONE [MAR dE TUE Un". 
OxsLow, 1784-1852. Clermont. 
Clas. Franc. membre de l’Ins- 
titut en 1842. À écrit surtout 
de la musique de chambre, 
dont des quintettes célèbres. 
OrLaxpo Lasso (Voir Roland de 
Lassus) 


COPA ET FOIE ONEC 


Paënezsez (Jean), Wuremberg, 
1633-1706, organiste qui, dans 
ses admirables œuvres d'orgue, 

L 


19 
46 
T5 


9 


en 


+ fait pressentir le grand J.-$. 
Bach. Toccatas, chorals variés, 
chaconnes, 

Pacixi (Jean), auteur de 90 opé- 
ras, d'oratorios, messes. 

Parr, 17714839, né à Parme, 
auteur de l'opéra comique : 
le Maitre de Chapelle (1821)... 
Fut attaché à la Cour de Napo- 
léon de 1806 à 1831 et Profess. 
au Conservatoire, Membre de 
l’Institut. 

PARSRELEO UE ane e RARE) cie 

HATA DID Care Ne 2 RER Free 

PA CRSTRINA LS eV aete, k. 

Panapies (P. D.), Naples 1710 — 
Venise 1792 ; auteur d’opéras 
et de sonates pour clavecin. 

Paray (Paul), Tréport 1886. Pre- 
mier prix d'harmonie (1908, 
classe Leroux), premier grand 
Prix de Rome en 1911, (classe 
Paul Vidal). : 

Parès (Gabriel), Paris 1860, Che 
de musique de la Garde Ré- 
publicaine (1893), a écrit pour 
musique d’harmonie et un opé- 
ra-comique,le Secret de Maitre 
Corneille. 


* Peen (Raymondl.sh; 0)  Rinues 
PEOHBDRE PEAR LEE MR PEN. eh 
PÉRGOLÉSE LAN, ar LUE 


PERI (Jacopo), l’un ‘des inven- 
teurs de la Monodie ; né à Flo- 
rence au xvi° siècle, émule et 
collaborateur de Caccini. 

"PEhosr l'abbé eu retour. 

PEssarp (Emile) 

Pretrrer (Georges), né à Versail- 


Re a 0e Jen lettre 


les en 1835, mort à Paris en 
1908, compositeur et pianiste. 
Coucertos, symphonie, pièces 
symphoniques; pièces pour le 
piano ; au Théâtre : l'Enclume 
(op. com, 1884) le Légataire 


re 
a 


à 
d7 


a 


28 


universel (id. 1901). 11 était as- 
socié de la maison Pleyel. 


PRILIDORL. 48 0: Res Rene ee 30 
PHiciPPe DE Mons. . . . . . . . . 20 
PAGGENTL TN RTE A EE SERTS 30 
PiERNE (Gab.).2./:46% he 68 
PLANODE DT SRI TL Ur Pere mere D4 


PLrexez (Ignace), 1757-1831, né 
près deVienne, Elève de Haydn, 
fut un remarquable composi- 
teur de musique de chambre. 
Fondateur de la célèbre mai- 


son Pleyel. 
BOIS ENT AN RME SAUTER CARS PATES EM AERE 48 
PORSCHE LLE 204 0 AE RE 49 


Poxs (Charles), compositeur du 
Voile du Bonheur (Opéra- 
Comique 1911). 

Popper (D.). (Voir Virtuoses) . . 138 

PORPORA A MR IIAUPEP RENTE 28 

dE MA RE PAUSE 64 


de Romances qui eurent gran- 
de vogue en leur temps. 

Pucer (Paul), Nantes 1848. Pre- 
mier grand Prix de Rome 
(1873). Il a fait jouer, entre 
autres œuvres, le Signal (1886), 
Beaucoup de bruit pour rien 
(Opéra Comique 1899) 

Puaxaxt (G.). (Voir Virtuoses). . 138 

Puexo (Raoul), Paris 1852-Mos- 
cou 1914. Elève d’Amb. Tho- 
mas pour la composition. 
OEuvres : la Résurrection de 
Lagare, oratorio ; des opéret- 
tes, ballets... ; morceaux pour 
le piano (Voir Virtuoses). . . . 138 


PURCELL NT AO TR RICE 26 
R 

RaBauD [Hénin ‘73 

RACAMANINOPE. en LU  UME 59 


Rapoux (Théodore), Liège 1855- 


1911. Directeur du Conserva- 
toire de cette ville (1872 à sa 
mort) ; a donné au Théâtre : 
le Béarnais, la Coupeenchan- 
tée (Bruxelles 1872) ; au Con- 
cert : Cain, oratorio ; La Fille 
de Jephté, Patria. Tableaux 
symphoniques, Marches, Ou- 
vertures, Mélodies, Chœurs. 
Rarr(J.), 1822-1882, né en Suisse 
de parents Wurtembourgeois. 
Musique de chambre, onze 
symphonies, des suites pour 
orchestre, le Roi Alfred, 4 
actes ; des ouvertures, des 


chœurs ; Bernard de Weimar, : 


etc., jouées à Weimar sans 
grand succès. {Voir Virtuoses). 
RAMPAULSAN AA LENS MEME 
RaTez (Emile), Besançon 1851, 
directeur du Conservatoire de 
Lille (1891), compositeur d’opé- 
ras et musique de chambre. . 
Raver:{Maurico),, EN URSS 
REBER 6,2 Ar Ce ane 
ReCER (Ma). Li Ame ae 
RenauD (Albert), compositeur 
d’opérettes et de ballets (Rok- 


= neddin..….). 


Rexé (Charles Bibard dit}, Paris 
1863, pianiste et compositeur, 


premier prix de piano (1880). 


et de contrepoint et fugue 
(1882). Premier second grand 
prix de Rome en 1884; Mélo- 
dies, morceaux de piano, Sui- 
tes symphoniques, sonates 
pour piano et violon, Fantai- 
sies pour violon et orchestre, 
musique religieuse. 

REVERS eV aUD 2e ME Ti ee 


Ricer (Louis), 1805-1860, et son 


frère. 
Ricci (Frédéric), 1809-1871, né à 


26 


41 
74 


47 
33 


PPT 


AO ue 


Naples. Ont souvent composé 
en collaboration. Opéra bouffe : 
Crispino e la Camare. 


RiILLÉ (Laurent de), Orléans 
1828, auteur de nombreux 
chœurs orphéoniques. 

: RimMskY-KORSAKOFF . . . .. RNCS TE 
Rope (Voir Virtuoses). . ..... 139 
ROGER-DUCASSE, 2 02 0 73 
ROLANDUDE ÉASSUS. Le. 0, PE. 20 
RouBEerG (Voir Virtuoses). .... 139 


ROPLRTA (GUY) SR date QE 70 
Rossi (Lauro), Maurata 1812 — 
Crémone 1885. Compositeur de 
29 opéras, cantates, messes. 
OS SUN A ee Ge Eee ratée | à 37 
RouGEeT DE L’IsLE, 1760-1836, né 
à Lons-le-Saulnier. Auteur de 
la Marseillaise et de divers 
chants patriotiques. 
HROUsSSAU GIE ee us 29 
Rousseau (Marcel), Paris 1882. 
Obtintle deuxième grand Prix 
de Rome en 1905 (CI. Lenep- 
veu), puis le Prix Rossini avec 
le Roi Arthur, drame lyrique 
(Conservatoire 1903). 11 a écrit 
aussi pour le piano et le chant. 


Rousseau (Samuel). . . .. . .. 62 
RoUssEL LAIDer Et). een 72 
RuBINSsTEIN (Antoine) . ...... 48 


Rusinsreix (Nicolas), Moscou 1835- 
1881. Frère d’Antoine. 

Rusr (Fréd.-Guillaume), compo- 
siteur allemand 1739-1796, a 
écrit de remarquables sonates 
pour piano et pour violon (Voir 


NITEUOSOR SES CUS RAR OLE ». 139 
S 

SA CCELEN TU ee 20 an et PA AN à 31 

SANT SANS Eee Lie M ent ee 50 

SALE ER Le Me Ne HP IE dr lie 32 

SAVANT R ER Semen ETS nn op ts 60 


SAMAZEUILH CR PR ES ET re 
SammarTint (G.-B.), organiste et 
compositeur fécond du xvr° 
siècle ; précurseur de Haydn 
dans le domaine de la musique 
de chambreetde lasymphonie. 
SAMUEL (Adolphe), Liège 1824, 
directeur du Conservatoire 
de Gand (1877), auteur d'opé- 
ras, symphonies, chœurs. 
SAMUEL-ROUSSEAU : 
SARRETTE 
SARTI (Joseph), compositeur d’o- 


Slentelne Vente see reel) e 


péras, maître de Cherubini ; 
né à Puenza 1729, mort à Ber- 


lin 1802; écrivit aussi de la. 


musique religieuse et de belles 
sonates pour clavecin. 
SAvARD (Aug.) (Voir Théoriciens). 
SCARLATTI (Alexandre). 
SCARLATTI (Dominique) 
SCHMIFF (Florent).1.2:20. 7. 1. 
SCHNEITZHOEFFER (J.)}; Toulouse 
1785-Paris 1852. Professeur au 
Conservatoire (1827-1851), com- 
positeur de plusieurs ballets 
représentés à l'Opéra (Proser- 
pine, la Sylphilde...), de qua- 
tuors, ouvertures, etc. 


e,D6 Te) ces 


+ 


SCHOBERT, né à Strasbourg en 
© 1720, mort à Paris, où il vécut 
en 1768 ; auteur de sonates, 
de musique de chambre, de 
concertos, symphoniss, qui in- 
fluencèrent vivement le jeune 


eU'elNet lente Crroe es 


allemand, auteur de lieder po- 
pulaires. 
RU ATAN NE REe ni is cote te ed 0 can 
DO PR ARODTL ES de Pete de de ve 
SCRIABINE (Voir Virtuoses). . . . 
SELLENICK (Adolphe), Strasbourg 
1820, les Andelys 1893, chef de 


75 


62 
38 


109 
26 
26 
72 


140 
58 


42 
25 
140 


musique de la Garde Républi- 


caine, ayant beaucoup composé? 


pour harmonie. 

SEMET (Théodore), 1824-1888, né 
à Paris. Elève d'Halévy. Œu- 
vres : l’Ondine, La Pelile Fa- 
dette. op. com. | 

SRE PTE UE de 'as Ulat ao RCD 

SÉverac (Déodat de} ..1.,..: 

ScamBari (Voir Virtuoses). . 


SJOGREEN (Ennile),: 421.14. 


. SINDiNG (Christian), compositeur 
norvégien né en 1856 ; auteur 
de musique de chambre. 

Sueraxa (Frédéric), comp. et pia- 
niste tchèque de caractère 
très national (1824-1884), au- 
teur de nombreux opéras, dont 
le plus célèbre est la Fiancée 
vendue (Prague 1868), musique 
de chambre, pièces pour 

. piano, etc. Ô 

Spor (Louis), 1784-1895, né à 
Brunswick.A laissé une dizaine 
d'Opéras dont : Faust, Jessonda, 
Dix symphonies, des messes 
et des oratorios. 15 concertos 
pour violon et de la musique 
de chambre, notamment des 
quintettes et de beaux duos 
pour 2 violons (Voir Virtuoses). 

SPONTAML > ee ee Le etoe re 6 6 s 

SPORCK (Georges), Paris, 9 avril 
1870. Eut pour maîtres : Ma- 
thias, Colomer, Pessard, Gui- 
raud, Th. Dubois, d’Indy. 
Œuvres : symphonie vivarai- 
se, Poèmes symphoniques, so- 
nates et pièces pour piano ; 
mélodies ; auteur de l'édition 
analytique des classiques. 

STEFFANI (Agostino)}, composi- 
teur né en Vénitie en 1655, 
mort à Francfort-sur-Mein en 
1730, auteur d'opéras et de 


59 
74 
140 
62 
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musique de chambre très 
goûtés en Allemagne.: 

STEIBELT, 1769-1823, né à Berlin. 
Pianiste virtuose. Fut aussi un 
compositeur fécond d'opéras, 
opéras Comiques, Ballet, Musi- . 
que de chambre, etc (Voir 


Viriuosés) da Na Lo he AD 
STOJOWSKY (Voir Virtuoses). . . 140 
DARADELHA, A LL Rs EN EU 
STRAUSS (Johânn}: 2. 1.7 7. 48 
Srnauss Richard). 400% vip 
STRAWINSRY. RTE D MO rose LAON à 
SULLIVAN , . : 06 


SUPPÉ (Prada) 1820- 1895. Ps 
positeur né à Spalato (Dal- 
matie), grand nombre d’'opé- 
rettes : Falinilza, Boccacio, ebc. 

i Messes, Ouv ertures ( Poète et 
Paysan...) = 4 

NÉ MEN à le du ne Deus sue ei CO EE 

SWEELINCK (Jean-Pierre), Ams- 
terdam 1562-1621, organiste 
qui créa la fugue d'orgue, que 
J.-S. Bach devait développer 
bien postérieurement. Ilécrivit 
aussi des œuvres vocales reli- 
gieuses. 


T ni 


Tarn (Joseph) Pizano 1692 — 
Padoue 1770, violoniste, théo- 
ricien et compositeur d’admi- 
rables concertos, de sonates 


(Voir Virtuoses et Théoriciens), 141 
Témarxkowsry (Pierre) : -. 4094 1 53 
RÉLEMANN QAR VAE Nes GR SE 
TERRASSE (Claude) - LENS 71 
THomis (Ambroise)... . . . . . . 143 


Tuomé (Francis), Port- ae 1850. 
Paris 1909, pianiste et compo- 
sositeur. Pièces pour piano; 
Djemma, ballet ; Folie pari- 


+ 


: 


sienne, pantomime ; l'Enfant 
prodique ; Endymionet Phœ- 
bé, ballet... Il avait été, au 
Conservatoire, élève de Mar- 
montel, Franck,  Duprato, 
Amb. Thomas. ; 

 Tauizce (Louis), né dans le Tyrol 
en 1861, mort à Munich en 
1907, auteur de lieder, d’un 
sextuor pour piano et instru- 
ments à vent, de sonates piano 
et violon, symphonies, 


Tien AEdgard}. 2. 7; 1. 
TourxEMIRE (Ch.). (Voir Virtuo: 
DEC TS PRE sé a 


TRAETTA (Thomas), célèbre com- 
positeur de l'Ecole Napolitaine 
1727-1779, sut donner de l’ex- 
pression à sa musique, habi- 
lement harmonisée ; auteur 
d'opéras et de musique reli- 
gieuse. 

Trémisor (Ed.), Lyon 1874. OŒu- 
vres : Pyrame et: Thisbé, l'Au- 
réole, l'Epave ; des mélodies, 
Poèmes magyars, etc. 

TréParD (Emile), né à Paris en 
1870; compositeur de Céleste 
(Opéra-Comique 1913), Mar- 
tin et Marline (Nice 1898. 
Paris 1900) 


RSC ALTO NS ROVER AE NN EE 
La 


V 


VaLvEeRDE, mort à Madrid en 1909, 
compositeur de zarzuelas, très 
populaires en Espagne. 


MARNE (BOURS). 1.0. Eu 
Veracixi (Voir Virtuoses). . ... 
NPD PMR es an rate 


Viapana (Ludovic), né près de 
Mantoue 156%, mort en 164, 


auteur de canzones à 3 el 


. A4 


DA 


C2 


141 


€ 


4 parties pour voix et d'autres 
purement instrumentales (vio- 
lon, cornetto, 2 trombones et 
basse d'orgue). On lui doit le 
chant d'église concerlant avec 
le continuo d’orgue: 

Vipaz (Paul). 

VierxE (Louis). (Voir Virluoses). 

ViguxTemPs (Voir Virtuoses). . . 

Vixcr (Léonard), né en Calabre 


1690, mort à Naples 1732, 
compositeur d'opéras et de 


$ 


musique religieuse 
Viorri (Voir Virtuoses). ... 
Virazi (Jean-Baptiste), né à Cré- 
mone vers 1644, mort à Mo- 
dène en 1692, créateur du 
style, de la musique de cham- 


bre instrumentale. Il jouait 

de l’alto et du violon (Voir 

NÉPITOSES APE PANNE ee 
IVVTEOREA "1. ST DR 


Vivazpt (Antoine), non moins cé- 
lèbre comme compositeur que 
comme violoniste, surnom- 

mé « le prêtre roux », auteur 

de 29 opéras et surtout de 
beaux, concerli grossi, dont plu- 
sieurs transcrits par J.-S. Bach 
pour piano el pour orgue 
(Noir Virluoses): 0e ne 


W : 


WAGNER (ACHAT 
Wacxer (Siegfried), fils du pré- 


cédent, compositeur et chef 

d'orchestre. ? 
NÉE Ces, ET EQUNRS 
NN B ER RN eEce dE LE 
VIRE CR ER NP Ie DAC LU Pme 


WEINGARTNER (Félix), né à Zara 
en 1863, plus connu ;encore 
comme chef d'orchestre que 


+ 


142 


22 
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comme compositeur, à cepen- 
dant beaucoup écrit : des opé- Z 
ras, | symphonie, 1 quatuor à 
cordes, des lieder, etc. Il a 
réorchestré, après Berlioz, l’In- 
vilalion à la vatse de Weber. 


ZiNGaRELLI, 1792-1827. Naples. A 
écrit de nombreux opéras 
dont : Roméo et Juliette, de la 


(Voir Chefs d'orchestre) . . . . 118 musique d'Évlise HN EUt Mal 
MNIDOR ER dede ve VOUS TIMOR 57 VOS à 
tre de chapelle à Saint-Pierre 
VVILLL ET SN ME ANT 20 
£ de Rome. 
Wirrrkowski {Voir Chefs d’orches- ie : 
; Zipozr (Dominique), organiste 
ÉTÉ) RE CAE UMP SR 


de l’église des Jésuites à Rome, 
écrivit des pièces de clavecin 
qui comptent parmi les meil- 
leures de la fin du xvu' siècle. 


Wozr (Hugo), né en 1860, dans la 
Styrie, mort en 1903, génial 
compositeur de lieder {il en 
écrivit plus de 200). Très mé- 
connu de son vivant, sa popu- 
larité grandit de jour en jour. 

WOoRMSER (André). ........ 61 
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Professeurs, Théoriciens, Musicographes :. 
Chefs d'Orchestre. 

Chanteurs. 

Virtuoses. 

Luthiers. 

Facteurs et Inventeurs divers. 
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(1) En cette partie du volume nous avons adopté l’ordre alphabétique. afin de faciliter 
les recherches. 

En ce qui concerne les Contemporains nous n’avons pu que citer quelques noms 
saillants, ne pouvant, surtout pour les virtuoses, porter ici tous ceux qui se sont dis- 
tingués à divers titres. 
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@2) 
Ee 
ps 
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e 
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(ass) 
= 
ep] 
) 
= 
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(ar 
eu) 
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= 
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PROFESSE 
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Le 


A 


ADpaM (Louis), père d’Ad. Adam, 
né en Alsace 1758, mort à Pa- 
ris 1848. Fut un remarquable 
professeur de piano au Con- 
servatoire de 1797 à 1845; il 
eut notamment pour élèves : 
Kalkbrenner, Herold, 

ALBRECHTSBERGER, 1736-1809(Au- 
triche). Grand érudit en ma- 
tière musicale, qui compta 
parmi ses disciples : Beethoven, 
Hummel, Ries, Field. 

AMBROISE (Saint), évêque de Mi- 
lan, où il mourut en 397. Il était 
né à Trèves en 333. C'est lui 
qui, en introduisant les antien- 
nes et hymnes d'Orient dans 
le chant liturgique, contribua 
puissamment à la création du 
chant chrétien {Voir page 13). 

AREZZO (Guy d’}, né vers 995, aux 
environs de Paris, mort en 
1750 ; moine qui perfectionna 
la notation musicale, On lui 
attribue, non sans quelques 
contestations, d’avoir donné le 
nom des six premières notes 
de la gamme (Voir page 16). 


B 


BARBEREAU, Paris 1799-1879. Re- 
marquable professeur de com- 
position et d'histoire de la 
musique. Grand érudit. 

BARTHE, né à Bayonne en 1828, 
mort à Paris en 1898. Fut un 
éminent professeur d’harmo- 
nie au Conservatoire (1881). 

BarTisTE (Ant. Ed.), Paris 1820- 
1876. Organiste réputé, profes- 


seur éminent de chant, har- 
monie, solfège au Conserva- 
toire (1837 à sa mort). 

BaziLe (Auguste), Paris 1828- 
1891. Professeur d’accompa- 
gnement au piano au Conser- 
vatoire (1878-1891). 

Bazin (Fr.), 1816-1878, né à Mar- 
scille. Fut surtout un remar- 
quable professeur. À laissé des 
Traités d'Harmonieet de Con- 
tre- point (Voy. Compositeurs). 

BELLAIGUE (Camille), Paris 1858, 
éminent musicographe, criti- 
que à la Revue des Deux- 
Mondes ; il a publié nombre 
de livres (recueils d'articles), 
Gounod, Portraits et Silhouet- 
tes de musiciens, etc. 1° Prix 
de Piano au Conservatoire en 
1878 (classe Marmontel). 

Benoist, Nantes 1794-1878. Pro- 
fesseur d'orgue au Conserva- 
vatoire de Paris, chef de chant 
à l'Opéra. Collabora comme 
compositeur à plusieurs opé- 
ras ou ballets. 

BÉRIOT (Charles W. de), né à 
Paris en 1833, mort dans le 
Loiret en 1914, fils du célèbre 
violoniste. Professeur de piano 
au Conservatoire de Paris, où 
il eut pour élèves : Viñes, Ma- 
tats, Riera, Dumesnil... Au- 
teur de Méthodes et de con- 
certos pour piano. 

BErLioz (Hector), 1803-1869, à 
écrit, outre ses Mémoires et 
son fameux Traité d'instru- 
mentation ; Voyage musical 
en Allemagne, les Soirées de 
l'orchestre, les Grotesques de 
la musique, À travers chants, 
etc. (Voy. Compositeurs). 

BorpoGnt (Marc), Bergame 1789- 
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Paris 1856. Célèbre professeur 
de chant au Conservatoire de 
Paris, fut le maître de la Son- 
tag. Auteur d'ouvrages pour 
l'étude vocale. 

Boscnor (Adolphe), crititique 
musical à L'Echo de Paris, 
a publié des ouvrages du 
plus haut intérêt sur Ber- 
lioz. 

BouraaurT-Ducoupray,1840-1910, 
Grand érudit, chargé du cours 
d'histoire de la musique au 
Conservatoire où son enseigne- 
ment fut précieux. (Voir Corw- 
positeurs). 

Brassin (Louis), Aix-la-Chapelle 
1840-Pétrograd 1884. Profes- 
seur de piano au Conserva- 
toire de Berlin, Bruxelles et 
Pétrograd. 

Brexer (Michel), Lunéville 1858. 
Musicographe français. Auteur 
de nombreux livres : Grétry, 
Jean de Ockgen, etc. Collabo- 
rateur de plusieurs journaux 
de Musique. 


G 


CarraAUD (Gaston), Le Mée 20 juil- 
let 1864. Prix de Rome en 
1890. Musicien remarquble, 
G. Carraud semble s'être voué 
plus spécialement à la Critique. 
A ce titre, il collabore à La Li- 
berté depuis 1901, y publiant 
des articles de tout premier 
ordre, d’une noble sincérité. 
(Voir Compositeurs). 

CasriL-BLAzE, Cavaillon 1784- 
Paris 1857. Fécond musicogra- 
phe (Hist. de l'Opéra...). 

GaTEL, 1773-1830, né à Laigle 


(Orne). Elève de Gossec. Fut 
professeur d'harmonie au Con- 
servatoire. Membre de l'Insti- 
tut en 1815. Publia un célè- 
bre Traité d’'Harmonie, quel- 
ques opéras sans valeur et de 
la musique de chambre mieux 
réussie, 

Caussape (Georges), Port-Louis 
(Ile Maurice), 1873 ; premier 
prix d'harmonie en 1893, puis 
de contrepoint et fugue en 
1896, fut nommé professeur 
de cette dernière matière en 
1905 et y forme de remarqua- 
bles élèves. 11 a écrit un drame 
lyrique (Salgon et Moïnu), la 
Légende de St Georges. 

CHAMBERLAIN (H, St),  Ports- 
mouth 1855. Musicographe 
quia surtout étudié l’œuvre 
de Rich. Wagner. 

CHÉNE (Sophie), Paris 1847. Pro- 
fesseur de piano-préparatoire 
femmes, depuis 1870, au Con- 
servatoire. 

Cuevé (Emile), Douarnenez 1804- 
Paris 1864. Propagateur de la 
Méthode Galin. Paris (Musique 
en chiffres). 

CHorox (Alexandre), Caen 1772- 
Paris 1834. Théoricien d’une 
grande érudition, organisa- 
teur des maïtrises (1811). Créa- 
teur de l'Institution royale 
(Conservatoire de musique 
classique et religieuse). 

ComraRiEU (Jules), Cahors 1859. 
Philosophe et musicographe 
érudit, a produit de nombreux 
ouvrages dont une Histoire 
de la Musique, très documen- 
tée. 

CousseMAKkER (Ch. Ed. If.), Bail- 
leul (Nord) 1805-Bourbourg 
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1876. Savant musicologue qui 
étudia l'époque du Moyen-Age. 

Crauer (Jean-Baptiste), Man- 
heim 1771-Londres 1858. Célè- 
bre pédagogue de piano. Au- 
teur d’une grande Méthode 
et d'Etudes encore réputées 
(Voir virtuoses). 

CurcxacnE (Georges), Paris 1870, 
chef de chant à l'Opéra Co- 
mique. Professeur de solfège 
au Conservatoire depuis 1896, 
chef d'orchestre au casino de 
Biarritz, durant la saison d'été. 

Curzon (Henri de), Le Havre 
1861. Critique musical, écri- 
vain distingué. Auteur de 
nombreux livres et brochures 
sur la musique et les musi- 
ciens. Rédacteur en chef du 
Guide musical. 

Czerxy (Charles), Vienne 1791- 
1857. Célèbre professeur de 
piano qui eut pour disciples : 
Liszt, Dœhler, Thalberg, Alf. 
Jaëll, etc. Auteur d’un grand 
nombre d'ouvrages techniques 
pour le piano, principalement 
d'Etudes universellement tra- 
vaillées (Voir virtuoses). 


D 


Daxcza (Charles}, Bagnères-de- 
Bigorre 1818-Paris 1907. Pro- 
fesseur de violon au Conserva- 
toire de Paris (1857), où il forma 
de remarquables élèves. IL à 
écrit beaucoup d'ouvrages dont 
les meilleurs sont ceux consa- 
crés à l’enseignement du vio- 
lon. 

DanpgLcor (Arthur), Paris 1864. 
Rédacteur au « Monde musi- 


cal » depuis 1890. Auteur de : 
La Société des Concerts du 
Conservatoire ; Gounod {2 vol. 
avec Prod'homme) ; /?ésumé 


d'Histoire de la Musique; 


S'aint-Saëns (en préparation). 


Daxnauser (A. L.}, Paris 1835- 


1896. Compositeur et théori- 
cien, professeur de solfège au 
Conservatoire (1866). 


DecomBes (Emile), Nimes 1829” 


Paris 1912, Elève de Laurent 
pour piano, de Bazin pour 
l'harmonie, il obtient le pre- 
mier prix de piano au Conser- 
toire en 1846, puis travaille 
avec Chopin. Dix ans organiste 
du Temple de l'Oratoire, il fut 
professeur au Conservaloire 
de 1867 à 1900. Auteur d’œu- 
vres didactiques et de transcrip- 
tions pour piano. 


Drémer (Louis), non moins CÉ- 


lèbre comme professeur que 
comme exécutant (Voir Vir- 
tuoses). 


Dourcex (V. Ch. P.), Dunkerque 


1780-Paris 1864. Professeur 
d'Harmonie au Conservatoire 
de Paris (1812 à 1842). Auteur 
de petits opéras et d'un Traité 
d'Harmonie. 


E 


EczwarrT, Paris 1808-1877. Profes- 


seur d'harmonie au Conserva- 
toire de Paris où il eut pour 


élèves :  Grisar, Weckerlin, 


Gouvy.. Auteur de nombreux 
livres ayant trait à l’art musi- 
cal et compositeur de Messes, 
oratorios, cantates. 


Emmanuez (Maurice), Bar-sur- 
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Aube, 1862, successeur de 
Bourgault-Ducoudray à la 
chaire d'Histoire Générale de 
la Musique, au Conservatoire 
de Paris (1910). Ouvrages di- 
dactiques Histoire de la 
langue musicale (1911); Trai- 
té de la Musique grecque an- 
tique (1911); Traité de l'Ac- 
compagnement modal des 
psaumes (1913) ; la Danse 
grecque antique (1895) ; Le 
chant à l'École (1910). Ouvra- 
ges musicaux, voyez page 67. 

Erxsr (Alfred), Périgueux 1860- 
Paris 1878. Musicographe ayant 
beaucoup écrit sur Wagner, 
traducteur de ses Poèmes. 

Expert (Henri), érudit musico- 
graphe à qui l’on doit une 
admirable reconstitution des 
OŒEuvres vocales de l'époque 
de la Renaissance. 


F 


FALKENBERG {Georges}, Paris 1854. 
Professeur de piano {classe pré- 
paratoire) au Conservatoire de- 
puis 1899. Ouvrages pédago- 
giques. 

FarReNc (Jeanne), Paris 1805- 
1875. Professeur de piano au 
Conservatoire (1842 à 1873)... 

FENAROLLI (Lanciano), 1732-1818 
(Ital.) Auteur d'un remarqua- 
ble ouvrage sur la basse chif- 
frée. Cimarosa fut un de ses 
disciples. 

FÉrTis (Fr. Jos.}, 1784-1871, né à 
Mons. Compositeur et célèbre 
musicographe. A laissé d’im- 
portants ouvrages dont : [a 
Biographie universelle des 
Musiciens et l'Histoire de la 


Musique, etc... Fut professeur 
de Contrepoint et Fugue au 
Conservatoire de Paris. et Di- 
recteur au Conservatoire de 
Bruxelles pendant 39 ans {de 


1833 à 1871). 


G 


GÉDALGE (André), Paris, 1856. 
Très remarquable professeur 
de Fugue et Contrepoint, at- 
taché au Conservatoire depuis 
1905 {Voir Compositeurs). 

GEMINIANI (François), 1680-1762. 
Auteur d'ouvrages historiques 
sur l'harmonie, l'art de l’ac- 
compagnement, etc. (Voir vir- 
tuoses). 

GEVAERT (Fr. Aug.}, 1828-1908, 
publia: 7'railé d’instrumenta- 
tions, Histoire et théorie de 
la musique de l'Antiquité, la 
Mélopée antique dans le chant 
de l'Eglise latine. 

Gouxop (Charles), 1818-1893. 
Ecrivain remarquable, théolo- 
gien savant. A laissé, outre une 
autobiographie inachevée (Aé- 
moires d'un Artiste), des étu- 
des sur les œuvres de Saint- 
Saëns, sur le Don Juan de Mo- 
zart, etc. (Voir Compositeurs). 

GROYE (George), 1820-1900. Mu- 
sicographe anglais, auteur 
d'un remarquable Diction- 
paire de la Musique. Directeur 
du Collège Royal de Musique 
à Londres, de 1882 à sa mort. 


H 


Haxscick (Edouard), Prague 
1825, mort en 1859. Critique 
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musical qui eut à Vienne 
grande autorité; y professa 
aussi l'Histoire de la musique 
à l'Université. 

Hanpouix (Elisabeth), Paris, 1846. 
Professeur de solfège au Con- 
servatoire depuis 1874. 

HauprMaxx (Maurice). Remar- 
quable théoricien moderne, 
Dresde 1792 Leipzig 1868. Can- 
tor à l’église St-Thomas de 
Leipzig et professeur de théo- 
rie au Conservatoire de cette 
ville. Compositeur de Motets, 
Messes, Canons, Duos, de Mu- 
sique de chambre et surtout 
d'importants ouvrages théori- 
ques. 

HerLer (Stephen), 1813-1888. Fut 
non seulement virtuose et com- 
positeur, mais aussi remarqua- 
ble professeur de piano (Voir 
Compositeurs). 

Hecmorrz (H. L. F.), Postdam 
1821-Berlin 1894. Savant phy- 
sicien qui s'occupa beaucoup 

de l’acoustique musicale. 

HEeYBErGER (Joseph), né dans le 
Haut-Rhin en 1831, mort à 
Paris en 1892. Professeur de 
solfège au Conservatoire (1875), 
remarquable chef des chœurs 
de la Société des concerts. 

Hizrer (Jean-Adam), 1728-1804. 
Musicographe et compositeur 
(Voir Compositeurs). 

Hrczer (Ferd.}, 1811-1885, né à 
Francfort. Pianiste, composi- 
teur et écrivain très érudit. Fut 
directeur du Conservatoire de 
Cologne (Voir Chef d’orches- 
tre}: 

Huserti (Gustave), mort en 1910, 
Directeur du Conservatoire 
de Mons (1874-1878), puis pro- 


fesseur d'harmonie au Con- 
servatoire de Bruxelles et, en 
1893, Directeur de l'Ecole de 
musique de St-Josse-ten Node- 
Schaerberk (Voir Composi- 
teurs). 


HumBErT (Georges), Ste-Croix 


(Vaud-Suisse), musicographe 
érudit. Professeur d'Histoire 
de la Musique au Conservatoire 
de Genève,puis en 1893 chargé 
de la direction des Concerts 
symphoniques de la « Société 
de l'orchestre ». Traducteur 
français du Dictionnaire de 
Riemann. 


I 


ImBertr (Hugues), Moulins-En- 


gilbert 1842-Paris 1905. Cri- 
tique musical et musicogra- 
phe. Fut Rédacteur en chef 
du « Guide musical » et a pu- 
blié des ouvrages intéressants : 
Profils de musiciens, Etude 
sur J. Brahms, dont il se fit 
l’ardent défenseur en France, 
Nouveaux Profils de musi- 
ciens. 


J 


JapassoHx (Salomon), Breslau 


1831. Professeur de Théorie et 
de Composition au Conserva- 
toire de Leipzig. Outre un cer- 
tain nombre de compositions 
musicales, il a publié des ou- 
vrages didactiques. 


JAgLL (Marie), né à Trautmann. 


Pédagogue du piano, étudie 


particulièrement le Toucher. 

Janx (Otto), Kiel 1813-Goetingue 
1869. Professeur d'archéologie. 
Auteur d’une remarquable 
biographie de Mozart. 

JoLuIEN (Adolphe), Paris 1845. 
Musicographe fécond. Auteur 
de remarquables ouvrages, 
dont les principaux sont : /?i- 
chard Wagner (1886), Æector 
Berlioz (1888). 


K 


Kaiser (Henri-Charles), Nancy 
1861, deuxième grand prix de 
Rome en 1886. Professeur de 
solfège au Conservatoire de- 
puis 1893. 

KIRNBERGER (Jean Philippe), né 
en Thuringe 1721, mort à Ber- 
lin 1783. Très célèbre théori- 
cien, a écrit des compositions 
de médiocre intérêt. 

Kvxorr (Jules). Savant pédago- 
gue, Leipzig 1807-1861. Ses 
ouvrages concernant le piano 
font autorité. 

KurrEerATH (Maurice), Bruxelles 
1852. Erudit musicographe. 
Directeur du « Guide Musi- 
cal ». Directeur du Théâtre de 
la Monnaie de Bruxelles. Ses 
ouvrages, d'une documenta- 
tion très nourrie et ses traduc- 
tions d'œuvres de Wagner sont 
de haut intérêt. 


L 


LALo (Pierre), Puteaux 1866. Cri- 
tique musical au Journal « Le 
Temps ». Ses feuilletons, re- 
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marquables de clarté, de fran- 
chise, sont goùtés à juste titre. 
Il est le fils du compositeur 
Edouard Lalo. 

LAMPERTI (François). Célèbre 
professeur de chant, Savone 
1813-Côme 1892. IL eut pour 
élèves au Conservatoire de Mi- 
lan (1850-1875) : Mmes Cru- 
velli, Artôt, Albani, 

Lavienxac (Albert), Paris 1846. 
Professeur de solfège au Con- 
servaloire de Paris (1882), puis 
d'une classe d'Harmonie(1891), 
auteur de précieux ouvrages 
didactiques (Solfèges, Leçons 
d'harmonie), de livres très ré- 
pandus, avec raison : La Mu- 
sique et les Musiciens, le 
Voyageartistique a Bayreutkh. 
Il avait obtenu les premiers 
prix de piano (1861), Harmo- 
nie et accompagnement (1863), 
contrepoint et fugue (1864), 
deuxième prix d'orgue (1865). 

Lavoix (Henri), musicographe, 
né à Paris en 1846, mort en 
1897. 

Lavoix (Henri), né à Paris 1846. 
Musicographe, auteur d'une 
Histoire de l’instrumentation, 
Histoire de la musique, etc. 

LEBORXE (Simon), Bruxelles 1797- 
Paris 1866. Pédagogue. Fut 
professeur d'harmonie au Con- 
servatoire. 

Le Covppey (Félix), Paris 1811- 
1887. Elève de Dourlen au 
Conservatoire. Fut d'abord pro- 
fesseur d’Harmonie en cette 
même Ecole, puis en 1848 suc- 
céda à Henri Herz comme pro- 
fesseur d’une classe de piano 
femmes. Il est l’auteur d’ou- 
yrages techniques universel- 
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lement répandus (Voir Vir- 
tuoses). 

Lerèvre (Gustave), Provins 
183l-Paris 1910, gendre de 
Niedermeyer, Directeur de 
l'Ecole de Musique religieuse 
depuis 1865, auteur de tra- 
vaux sur le Rythme et les 
Modulations. 

Léoxarp (Hubert), 1819-1890 
(Voir Virtuoses). 

Lescagrirzxt (Théodore), Lem- 
berg 1831. Un des plus célèbres 
pédagogues du piano; il eut 
pourélèves quantité de remar- 
quables virtuoses,entre autres: 
Paderewski, Galston, Paul Gol- 
dscchmidt. 

Lessmanx (Otto), près Berlin 1844. 
Critique musical influent, di- 
recteur de l’Allegemeine Mu- 
sik-Zeitung depuis 1881. 

LESUEUR, 1760-1837. À écrit sur 
la musique imitative, la mélo- 
pée, la rytmopée, etc. (Voir 
Compositeurs). 

Liszt (Franz), 1811-1886. Ecrits 
sur Gœthe, Wagner, Chopin, 
R. Franz, la Musique en Bo- 
hème, etc. (Voir Compositeurs, 
virtuoses, chefs d'orchestre). 

Lussy (Mathis), né à Stans (Suisse) 
en 1828, mort à Montreux en 
1910. Théoricien qui: étudia 
surtout les questions de rythme 
(Anacrouse). 


M 


Macueree (Charles), Paris 1863- 
1913. Musicographe distingué, 
compositeur et surtout créa- 
teur d’une admirable collec- 
tion d’autographes, qu’il légua 


à la Bibliothèque du Conser- 
vatoire de Paris. 

MargurG {Frédéric-Guillaume), 
né à Seehausen 1718, mort à 
Berlin 1795. Grand théoricien 
musical et compositeur de So- 
nates, Pièces d'orgue, musi- 
que religieuse. 

Marcou (Mme), Paris 1867. Pro- 
fesseur de Solfège au Conser- 
vatoire depuis 1892, 

MarmowtTEeL (Antoine), Clermont- 
Ferrand 1816-Paris 1898. Pro- 
fesseur de piano dontil suffira 
de dire qu’il compta parmi 
ses élèves : Planté, Diémer, 
Th. Dubois, Bizet, Guiraud, 
Bellaigue, Duvernoy, Reitlin- 
ser... Ouvrages didactiques el 
quelques écrits sur les grands 
pianistes et l’histoire du piano. 

ManmoxTez (Antonin), fils du 
précédent. Paris 1850-1907, 
premier prix de piano en 1867 
et professeur au Conservatoire 
de 1901 à sa mort. Auteur 
d'Etudes, Scherzos, caprices 
pour piano. 

Marrini (le Père). Fut un des 
plus célèbres musicographes 
de l'Italie (Voir Compositeurs). 

Maruras (Georges), Paris 1826- 
1910. Elève de Kalkbrenner et 
Chopin. Fut professeur de pia- 
no au Conservatoire, de 1862 à 
1887. où il eut pour élèves : 
R. Pugno, I. Philipp, Chevil- 
lard. Compositeur de : Musi- 
que de chambre, une sympho- 
nies, Ouvertures, Concertos, Mé- 
lodies, Prométhée enchainé. 

Marresox (Jean), Hambourg 
1681-1764. Illustre musicogra- 
phe, se signala aussi comme 
chanteur et compositeur d'a- 
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péras, oratorios, cantates et 
de pièces pour clavecin plei- 
nes d'intérêt. Fut le maître de 
Haendel. 

MauriN (Jean-Pierre), Avignon 
1822-Paris 1894. Professeur de 
violon en Conservatoire (1875- 
1894), élève de Baillot et Ha- 
beneck. (Voir Virtuoses). 

Muris (Jean de). Grand théori- 
cien musical du xrv° siècle, 


N 


NorBziN (L. P. M.), Varsovie 
1781, mort en 1854, dans la 
Marne. Violoncelliste, profes- 
seur au Conservatoire de Pa- 
ris de 1826 à 1846. 

Norresonm (M. Gust.)}, Wespha- 
lie 1817-Graz 1882. Musicogra- 
phe qui a beaucoup écrit sur 
Beethoven. 


O 


OrTIGUE (Louis d’}, Cavaillon 
(Vaucluse) 1802-Paris 1866. Mu- 
sicographe fécond, critique 
éclairé. 


F 


PANSERON (Aug. Math.}, Paris 
1796-1859. Réputé professeur 
de chant au Conservatoire 
(1836) où il enseigna aussi le 
solfège (1826). 

ParenT (Hortense), Londres 1837, 
premiers prix d'Harmonie et 


accompagnement (1855), de 
Piano (1857) au Conservatoire 
de Paris. Professeur de piano, 
fondatrice d’une Ecole prépa- 
ratoire au Professorat du pia- 
no (1882), auteur d’une mé- 
thode de piano, d'un pré- 
cieux travail bibliographique 
sur les œuvres pour piano 
et de plusieure ouvrages di- 
dactiques. 

PEDRELL (Philippe), né en 1841. 
Plus célèbre encore comme 
musicologue que comme com- 
positeur espagnol. S’occupa 
surtout de la régénération de 
l’art 1yrique de son pays (Voir 
Compositeurs). 

PIERRE (Constant), Paris 1855. 
Auteur de nombreux ouvrages 
très documentés sur la fac- 
ture instrumentale et le Con- 
servaloire de Paris. A publié 
aussi les Hymnes de la Révo- 
lution. 

Por (Richard), Leipzig 1826- 
Baden 1896. Auteur d'ouvra- 
gessur Liszt et Wagner. 

PouGix (Arthur), né à Château- 
roux en 1834. Fécond et éru- 
dit musicographe, auteur du 
Supplément à la Biographie 
universelle des Musiciens, de 
Fétis et de nombreux autres 
ouvrages, 

PROD'HOMME (J. G.), Paris 1871. 
Musicographe distingué, au- 
teur d'ouvrages très intéres- 
sants sur Beethoven (les Sym- 
phonies), Berlioz, Wagner. Pu- 


blie la traduction complète 


des Œuvres en prose de ce 
dernier. Il a écrit, en collabora- 
tion avec A. Dandelot, Gounod 
(2 vol.). 
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R 


Rameau (J.- Ph.). L'illustre mai- 
tre français a publié : Traité 
d'Harmonie (1722), Nouveau 
système de musique théorique 
(1726), Disserlation sur les 
différentes méthodes d'occom- 
pagnement (1733), Démonstra- 
tion du principe de l'harmo- 
nie (1750), etc. (Voir Compo- 
siteurs). 

Rerca (Antoine), 1770-1836, né 
à Prague. Fut professeur de 
Contrepoint et Fugue au Con- 
servatoireet membre de l’Ins- 
titut en 1835 : Ouvrages didac- 
tictiques. Parmi ses composi- 
tions : Quintettes pour instru- 
ments à vents, etc. 

Rerssmanx (Auguste), Silésie 1825. 
Musicographe et professeur 
d'histoire de la musique (Ber- 
lin, Leipzig, Wiesbaden). 

RIEMANN (Hugo), près Sonders- 
hansen 1849, mort en 1896. Eru- 
dit musicographe, auteur de 
nombreux ouvrages dont le 
plus utile est son Dictionnaire 
de Musique. 

_ RocLanp (Romain), Clamecy 1868. 
Musicographe éminent, auteur 
de livres du plus haut intérêt 
(Beethoven...) et de Jean- 
Christophe, sorte de roman 
musical qui suffirait à la gloire 
d’un écrivain. , 

Romain (Louis de) Angers 1845- 
Fribourg 1912, créateur des 
concerts symphoniques d’An- 
gers (avec J. Bordier), auteur 
de Essais de critique musi- 
cale, Etude sur Parsifal. 

RouGxon (Paul), Poitiers 1846. 
Remarquable professeur desol- 


fège au Conservatoire (1875) ; 
Compositeur distingué : le 
Prince charmant (Folies Dra- 
matiques) ; Solfèges, Exerci- 
ces, Etudes et morceaux pour 
le piano. 

Rousseau (J.-J.). Fut un musico- 
graphe aussi ardent que para- 
doxal. Sa Lettre sur la musi- 
que française fit grand bruit, 
puis il publia, outre beaucoup 
d'ouvrages ayant trait à la 
musique : Dissertation sur la 
musique moderne, Diclion- 
naire de la Musique (1767), 
etc. (Voir Compositeurs). 


S 


Savarp (Augustin), 1814-1824, né 
à Paris. Fut professeur d’har- 
monie au Conservatoire el a 
laissé des ouvrages très esti- 
mables : Manuel et Trailéd'Har- 
monie. 

Savarp (Emm. Aug.}, Paris 
1861, premier grand prix de 
Rome en 1886, a fait jouer la 
Forêt à l'opéra (1910). 

SavarT(Félix),1791-18#1,né à Mé- 
zières. Savant physicien. Nom- 
breuses découvertes en acous- 
tique et en physiologie. Il fut 
le premier à expliquer d’une 
façon satisfaisante le méca- 
nisme de la voix. 

ScavarTz (Emile), Paris 1858, 
éminent professeur de solfège 
au Conservatoire de Paris, de- 
puis 1892, auteur de solfèges 
et travaux didactiques pré- 
cieux. Violoniste et altiste, il 
fut aussi chef des chœurs à 
la « Société des Concerts ». 


EL nn à dt 
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Comme compositeur, a fait 
jouer deux ballets : Feu Pier- 
rot (1895), Babet (1896). 

SERVIÈRES (Georges), Fréjus 1858, 
musicographe distingué,auteur 
d'ouvrages sur Wagner et sur 
la Musique Française moderne. . 

SouBIES (Albert), Paris 1846, mu- 
sicographe fécond, auteur de 
nombreux ouvrages sur l’His- 
toire de la musique, en Rus- 
sie, Allemagne, Portugal et 
tous autres pays d'Europe ; 
d'une Aastoire de l'Opéra- 
Comique (en collaboration 
avec Ch. Malherbe) etc. ; et 
du précieux Almanach des 
Spectacles, qu'il publie annuel- 
lement depuis 1874. 

SPITTA, né en Hanovre 1841,mort 
à Berlin 1894, musicographe 
auteur d’une précieuse biogra- 
phie de J.-S, Bach. 


4h 


Tarrinr (Giuseppe) (Voir Virtuo- 
ses et Compositeurs}, auteur de 
nombreux ouvrages théoriques 


sur l’harmonie, les agréments 
musicaux, etc. 


Taupou (Antoine), Perpignan 
1846, professeur d'harmonie 
au Conservatoire, prix de Rome 
en 1869 et violoniste. 

Trersor (Julien), né à Bourg 1857, 
Bibliothécaire au  Conserva- 
toire ; auteur de nombreux ou- 
vrages sur ia musique et les 
chants populaires. 


Le) 


Ünixe (Jean d'}, de son vrai nom 
Albert Cozanet, né à Landivi- 


siau (Finistère) en 1870. Criti- 
que d’art et écrivain d’une rare 
sincérité. Apôtre ardent et 
convaincu, propagateur en 
France de la Gymnastique 
Rythmique. Compositeur: Près 
du berceau, suite d'orchestre, 
Chants de la Jungle, la Belle 
Jardinière, ballet (1914), un 
opéra bouffe en 2 actes d’après 
Pantagruel. 


V 


Vocez où VoGLer (abbé), 1749- 
1814, (Allem.) Organiste, fut le 
maitre de Weber, Meyerber et 
de Mendelsohn. 


nu 

WaAGxEr (Richard), Leipzig 1813 — 
Venise 1820, a laissé de nom- 
breux écrits où il affirme ses 
principes artistiques : l'Œuvre 
d'Art de l'avenir (1849), Opéra 
et drame (1851), l'Etat et la Re- 
ligion (1864), l'Art allemand et 
la Politique allemande (1865), 
Beelhoven (1870), Art et Reli- 
gion (1880)... L'œuvre en prose 

de Wagner a été publiée par 
M. J.-G. Prod’homme en tra- 
duction française (Delagrave), 
édit.). 


Z 


ZIMMERMANN (P.-J.-G.), très cé- 
lèbre professeur de piano (Pa- 
ris 1785-1853) ; il compta 
parmi ses élèves : Alkan, Pru- 
dent, Marmontel, Ravina, La- 
combe, Ambroise Thomas, Bi- 
zet et Gounod, qui devint son 
gendre. 


+ 
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A 


ALTÈs (Ernest-Eugène). Né à Paris 
en 1830, mort en 1899. Violoniste, 
4 chef d'orchestre de l’Opéra et 2° 
chef à la Sociélé des Concerts. Eut 
un frère flütiste, professeur au Con- 
servatoire. (Voyez Virtuoses). 


B 


Beruioz (Voir Compositeurs). 

Bisaop (H. R.), Londres 1786-1855, 
chef d'orchestre et compositeur d'o- 
péras. 

BüLcow (Hans de), né à Dresde en 
1839, mort au Caire en 1894, chef 
d'orchestre éminent et célèbre pia- 
niste. 1I fut ardent propagateur des 
œuvres de Schumann, Liszt et Wa- 
gner. Avait épousé la fille de Liszt, 
devenue, par la suite, Mme Cosina 
Wagner. Il était doué d’une mémoire 
prodigieuse. Comme compositeur, 
Bülow a produit des pièces pour piano 
et des lieder (Voir Virtuoses). 

Büsser (H.) {Voir Compositeurs). 


CG 


CapLer (André), Le Ilàvre 1878, 
prix de Rome en 1902, élève de Le- 
roux et Lenepveu ; chef d'orchestre 
à Boston, il a aussi dirigé à Paris en 
diverses occasions. 

CHEVILLARD (Camille), Paris 14 oc- 
tobre 1859, élève de Mathias pour le 
piano, gendre de Ch. Lamoureux au- 
quel il succéda à la tête de l'orchestre 
de ce nom. Nommé en 1915, direc- 
teur de la musique à l'Opéra (Voir 
Compositeurs). 


CoLonxE (Edouard), Bordeaux 1838 
— Paris 1910,chef d'orchestre créateur 
des « Concerts Colonne » (1874) issus 
du Concert National » créé à l'Odéon 
en 1873. 
rendre glorieuse la musique de Ber- 


Colonne a contribué à 


lioz et il a révélé nombre d'œuvres 
de compositeurs français à ses con- 
certs du Châtelet, 


D 


Dauroscx (Léopold), Posen 1832 — 
New-York 1885, chef d'orchestre en 
Allemagne, puis fixé à New-York en 
1871. IL a écrit pour la voix et pour 
le violon. 

DAn8é (Jules), Caen 1840 — Paris 
1905, chef d'orchestre à l’Opéra-Co- 
mique de 1877 à sa mort. 

DEeLcpevez, 1817-1897, né à Paris. 
Elève d’'Habeneck pour le violon. 
Fut chef d'orchestre à l'Opéra et à la 
Sociélé des Concerts !, de 1872 à 1885. 
(Joseph), célèbre chef 
d'orchestre belge; dirigea les Con- 
certs Populaires à Bruxelles et l’or- 
chestre du théâtre de la Monnaie, il 
est né près de Liège (1838), mort à 
Bruxelles (1899). 

Dupuis (Sylvain), Liège 1852, émi- 
nent chef d'orchestre belge et compo- 
siteur. 


Dupont 


F 


Faccio (Franco), chef d'orchestre 
italien, Vérone 1840-près Milan 1871 ; 
a fait jouer 2 opéras, auteur d’une 
symphonie et de mélodies. 


4 Voir la & Société des Concerts du Con- 
servaloire », par À. Dandelot. 


“ee Fee 


Faursacx (Joseph), Vienne 1804- 
1885. Flütiste et chef d’orchestre, 
Auteur d’un grand nombre de com- 
positions pour la danse et de pots- 
pourris. 

FanrBacx (Philippe), Vienne 1843- 
1894. Fils du précédent, chef d’or- 
chestre cet compositeur de musique 
de danse (plus de 300 morceaux). 


G 


Gang (Niels), 1817-1890, créateur 
des concerts classiques de Copenha- 
guc (Voir Compositeurs). 

Garcix (Jules-Auguste), 1830-1896. 
Né à Bourges, mort à Paris. Elève 
d'Alard chez lequel il obtint son 
premier prix de violon en 1853. 
Professeur au Conservatoire (1875 à 
1896). Chef d'orchestre de la Société 
des Concerts en 1886, compositeur 
de mérite. Parmi ses œuvres, citons : 
Concerto pour violon, Concerlo pour 
alto, suite symphonique et plusieurs 
morceaux de genre pour violon el 
piano. 

GauBerT (Philippe), né à Cahors le 
3 juillet 1879. Le plus remarquable 
élève de Taffanel pour la flûte, il 
est, comme son maître, non moins 
parfait chef d'orchestre; second chef 
à la « Société des Concerts » (1904), 
directeur des Goncerts Classiques de 
Vichy (1909), où il succéda à Georges 
Marty. C’est aussi un compositeur 
de talent, dont l'Opéra a représente 
un ballet, Philotis (1914) et qui a 
fait jouer à Nantes Sonia (1913). 
Aux Concerts Colonne et Lamoureux 
il a fait entendre des poèmes, rapso- 


4 Voir la Société des Concerts du Con: 
servaloire, par À. Dandelot, 


dies etc. ; enfin il a produit encore 
de ravissantes Pièces pour flûte, des 
Mélodies, etc. (Voir Virtuoses). 

Gay (Jean), Lyon 1865, élève de Vin- 
cent d’Indy, fonde en 1890, les Con- 
certs Populaires du Hâvre et les di- 
rige jusqu'en 1902 ; premier chef 
d'orchestre du grand- Théâtre de 
Lyon 1910), Directeur de la musique 
et premier chef d'orchestre du Ca- 
sino d'Enghien depuis 1911. Direc- 
teur artistique, chef d'orchestre des 
Concerts Populaires d'Angers depuis 
1912. Plusieurs de ses œuvres ont été 
exécutées aux Concerts Lamoureux. 

GIRARD (Narcisse), 1797-1860. Né à 
Mantes. Elève de Baillot pour le 
violon, successeur d'Habeneck comme 
chef d'orchestre de l'Opéra et de la 
Sociélé des Concerts en 1847 1. 

Grovez (Gabriel), Lille 1879, pre- 
mier prix de piano (1899, (classe de 
Diémer}, chef d'orchestre du Théâtre 
des Arts, puis de l'Opéra (1915), com- 
positeur de mélodies, pièces pour 
orchestre, id. pour piano. 


H 


HaBexecr (François), Mézières 1781 
= Paris 1849, célèbre chef d'orchestre, 
créateur de l'illustre « Sociélé des 
Concerts ! » de Paris, en 1828. Elève 
de Baillot pour le violon, il fut aussi 
directeur de l'Opéra (1821-1824), puis, 
après kreutzer, chef d'orchestre au 
même théâtre. Professeur au Con- 
servatoire de 1825 à 1848. Il cut 
pour élèves Alard et Léonard. 

Haixz (George), 1807-1873. Né à Is- 
soire. Eut une brillante carrière de 
violoncelliste. Chef de la Sociélé des 


nd IA eu 


Concerts ct de l'Opéra en 1863 1. 

Harcourt (Eugène d’}, Paris 1880. 
Chef d'orchestre, fondateur des Con- 
certs d’'Harcourt, qui eurent lieu 
dans la salle de ce nom, alors rue de 
Rochechouart (1892 à 1896), entre- 
prise qu'il abandonna au bout de peu 
d'années. 

Hassezuanxs (Louis), fils du harpiste 
Alph. Hasselmans, 
25 juillet 1878 ; obtint le 1‘ prix de 
violoncelle au Conservatoire (1893), 
fit partie de l'Orchestre Lamoureux 
et créa, avec le concours de A. Dan- 
delot et de quelques musiciens, l’As- 
sociation qui porte son nom (1909), 
orchestre symphonique donnant ses 
concerts à la Salle Gaveau. En 1913, 
Louis Hasselmans fut aussi appelé à 
diriger l'orchestre de l'Association 
Artistique de Marseille, après avoir 
été chef d'orchestre à l'Opéra-Co- 
mique de Paris (1908), puis à Mont- 
réal (1911-13). 


Hizcer (Ferdinand), 1811-1885, 


pianiste, compositeur, musicographe:- 


et chef d'orchestre à Leipzig, Paris, 
puis à Cologne (Gürzenich, Festivals 
rhénans) (Voir Compositeurs et Théo- 


riciens). 


INGHELBRECHT (Désiré), Paris 1880, 
chef d'orchestre au Théâtre des 
Champs-Elysées (1913). Compositeur 
de pièces pour orchestre, piano, mé 
lodies. 


J 


Jemix (Léon), Spa 1853. Elève du 


4 Voir la Société des Concerts du Con- 
servatoire, par À. Dandelot. 


né à Paris le 


-1830, 


Conservatoire de Liège pour le vio- 
lon (Léonard, Vieuxtemps), la fugue 
et l'harmonie ; chef d’orchestre au 
Théâtre de la Monnaie de Bruxelles 
(1882-1888), puis de Monte-Carlo où 
il est fixé depuis cette époque. Il a 
écrit pour l'orchestre (Suile de Ballet, 
Marche Jubilaire, Minuello..….) et pour 
la voix. 


L 


LACnNER (François). Bavière 1803 — 
Munich 1890, éminent chef d’or- 
chestre (Vienne, Manheim, Munich). 
Voir Compositeur). 

Lamoureux (Charles), né à Bor- 
deaux (1834), mort à Paris (1899). 
Fondateur des Concerts Lamoureux, 
fut aussi chef d'orchestre à l'Opéra- 
Comique (1876-1877) et à l'Opéra 
(1877). C’est lui qui monta Zohen- 
grin au théâtre Lyrique de l’Eden 
(1877) et aussi à l'Opéra (1891). 

Lassen (Edouard),  Gopenhague 
chef d'orchestre à Weimar 
(1861 à 1891), auteur de 2 opéras, de 
symphonies, pièces symphoniques, 
mélodies. 

Lévy (lermann), Giessen 1839- 
Munich 1900, chef d'orchestre qui 
dirigea la première représentation 
de Parsifal à Bayreuth. 

Liszr (Franz), 1811-1886, très re- 
marquable aussi comme capellmets- 
ler, exerça à ce titre près de 12 an- 
nées à Weimar (Voir Compositeurs, 
Musicographes, Virtuoses). 

Luicinr, 1820-1898. Né en Italie et 
naturalisé français. Succéda à George 
Hainli au Grand-Théâtre de Lyon et 
fut chef d'orchestre au Théâtre Ita- 
lien (où il monta Aïda) et au Théà- 
tre Lyrique. 

Lurixr (Alexandre), Lyon 1850- 
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Paris 1906. Chef d'orchestre au 
grand Théâtre de Lyon (1877), puis 
à l’'Opéra-Comique (1897 à sa mort), 
auteur de Ballets et d'œuvres sym- 
phoniques. 


M 


MauLer (Gustave), 1860-1911, l’un 
des plus célèbres chefs d'orchestre de 
l’époque contemporaine. Il retoucha 
quelque peu l’instrumentation des 
symphonies de Beethoven, ce qui sou- 
leva de (Voir 
Compositeurs). 

ManiE (Gabriel), Paris 1852. À été 
chef d'orchestre à Paris (Société Na- 
Concert Guilmant), Bor- 
deaux (Ste-Cécile 1894), Marseille 
(Concerts Classiques). 

Marruccr (Joseph), 1856-1909 (Voir 
Virtuoses). 

Marry (Georges) (Voir Composi- 
teurs). 


vives controverses 


tionale, 


MEXNDELSsonN, fut un éminent chef 
d'orchestre, c’est lui qui remit en 
lumière l’œuvre de Bach, outrageu- 
sement dédaignée jusqu'alors. (Voir 
Compositeurs). 

MESSAGER (André), compositeur, 
Directeur et chef d'orchestre de l’O- 
péra (1908-1914), Chef d'orchestre de 
la « Sociélé des Concerts du Conser- 
valoire » depuis 1908 (Voir Compo- 
siteurs). 

Mérra (Olivier), Rennes 1830-Pa- 
ris 1889. Chef d'orchestre et compo- 
siteur. Auteur de valses célèbres : 
Gambrimus, les Roses, le Vague, etc. 

Moxreux (Pierre), Paris 1875,1* prix 


de violon au Conservatoire (1896), . 


il se consacra surtout à l’alto et fut, 
à ce titre, recherché par tous les 
quatuors parisiens ; second chef à 


l'orchestre Colonne, il se mit en 


plein relief en dirigeant l'orchestre 
des Ballets Russes et, en 1914, fonda 
les « Concerts Monteux » (Nouveau 
Théâtre). 

MorN (Henri), Chef d'orchestre 
des Concerts classiques de Nantes 
depuis 1912 (Élève de V. d’'Indy). 

Morrz (Félix), né près Vienne 
1856-1911. Chef d'orchestre de haute 
valeur. Il a composé des opéras et 
des lieder. 


N 


Naprawnik (Edouard). Chef d'or- 
chestre et compositeur bohème, né 
en 1839. Dirigea l'Opéra de Pétro- 
grad, ainsi que les Concerts sym- 
phoniques de la Société de Musique 
(1882). Il a écrit des opéras, roman- 
ces, morceaux de piano, musique de 
chambre... 

NixiscH (Arthur), Hongrie 1855, 
célèbre chef d'orchestre contempo- 
rain, qui a dirigé non seulement les 
Concerls Philharmoniques de Berlin, 
ceux du Gewandhaus de Leipzig, 
mais dans tous les grands centres 
d'Europe et d'Amérique. 


P 


PaspeLcoup (Jules), 1819-1887. Né à 
Paris, mort à Fontainebleau. Elève 
de Zimmermann pour le piano et de 
Bazin pour l'harmonie. Chef d'or- 
chestre et fondateur des Concerts 
populaires. 

Paizipor, 1726-1793, créateur des 
« Concerts ! Spirituels » (Voir Com- 
positeurs). 


1 A ce sujet consulter la Société des 
Concerts du Conservaloire, par À. Dandelot,. 
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PrenNé (Gabriel), Metz 1863. Chef 
d'orchestre des Concerts Colonne de- 
puis 1912 (Voir Compositeurs). 


R 


RasauD (Henri) (Voir Composi- 
teurs). 

ReixeckE (Ch.-Henri), Altona 1824. 
mort en 1910. Chef d'orchestre au 
Gewandaus de Leipzig (1860 à 1896), 
après avoir été professeur au Con- 
servatoire de Cologne (1854-1859). 
Pianiste remarquable et compositeur 
(Voir Virtuoses). 

RHENÉ-BaToN. Courseulles 1879, 
élève de Gédalge, compositeur d'œu- 
vres pour chant, piano, orchestre, se 
révéla comme chef d'orchestre aux 
« Concerts Durand » 1910). 

Ricarer (Hans). Célèbre 
d'orchestre, né en Hongrie (1843). 
Ami de Wagner, dont il dirigea 
l'Anneau du Nibelung à Bayreuth. 
Fut directeur des « Concerts philhar- 
moniques à Vienne (1875 à 1893), 
puis alla se fixer en Angleterre. 

Roparrz (Guy), directeur des Con- 
certs symphoniques de Nancy, aux- 
quels il a su donner grand relief 


chef 


{Voir Compositeurs). 


RugnsTeIN (Nicolas). (Voir Vir- 
tuoses),. 
RuHLMANN, chef d'orchestre de 
l’Opéra-Comique, puis de l'Opéra 
(1915). 


S 


SecxiaRi{(Pierre),Paris 1877, 1° prix 
de violon (1896), longtemps soliste des 
Concerts Lamoureux, puis directeur 


des Concerts Sechiari, fondés par 
lui en 1906. 

SEGHERS (Fr. J.-B), Bruxelles 1801- 
Paris 1881. Fut un des fondateu.s 
de la Société des Concerts ! et le 
créateur de la Soctété Sle-Cécile 
(1848-1854), étant ainsi le précurseur 
de Pasdeloup (et avec plus de talent) 
dans la popularisation de la musique 
symphonique. 

STRAUSS (Richard), un des grands 
chefs d'orchestre d'Allemagne (Voir 
Compositeurs). 


T 


TAFFANEL (Paul), Bordeaux 1844- 
Paris 1908. Elève de Dorus pour la 
flûte, de Reber pour la composition 
au Conservatoire ; fut 26 ans à l’or- 
chestre de l'Opéra où il devint 3° 
chef, puis 2°, et premier (1890 à sa 
mort) ; chef d'orchestre de la Société 
des Concerts (de 1892 à 1901), où il 
était flûte solo depuis 1869 !. 

TirczmantT 1799-1878. Né à Valencien- 
nes. Chef d'orchestre de la Société 
des Concerts en 1859. 


V 


VazenTino (Henri-Jos.), Lille 1785- 
Versailles 1856. Chef d'orchestre à 
l'Opéra, puis à l’Opéra-Comique. 
Fut le premier à donner des Con- 
certs de musique classique en France, 
salle Valentino, rue Saint-Honoré 
(1837 à 1840). 


VipaL (Paul) (Voir Compositeurs). 


4 Voir la Société du Conservatoire, par 
A. Dandelot. 


W ù 


WaaxEer (Richard) (Voir Composi- 
teurs). 

WEBER (Ch. Marie de), l'auteur de 
Freischütz, fut un éminent chef d’or- 
chestre de théâtre, Breslau, Prague. 
{Voir Compositeurs, Virtuoses). 
{Félix}, l’un des 
plus célèbres chefs d'orchestre de 
l'Allemagne, né à Zara (Dalmatie) 
le 2 juin 1863 (Voir Compositeurs à 
l’Index Alphabétique). 

Wirkowskt (G.-M.), 
1867. D'abord destiné à la carrière 


WEINGARTNER 


Mostaganem 


militaire, il ne s’adonne pas moins 
à sa passion pour l’art musical, étu- 


die avec Vincent d’'Indy, puis pro- 
duit : quintette pour piano et cordes, 
symphonie {1901}, quatuor à cordes, 
sonate pour piano et violon..., etc. ; 
ayant quitté l’armée, il fonde à Lyon, 
en 1902, une « Schola Cantorum », 
puis en 1905 la « Société des grands 


Concerts », qu'il dirige depuis ce 


temps avec grande réussite. 
WURMSER (Lucien), chef d'orchestre 
aux Concerts Hasselmans (1914), 
organise avec À. Dandelot (pendant 
la guerre de 1914-15) des Concerts 
Philharmoniques, qui aidèrent à 
vivre de nombreux instrumentistes 
non mobilisés. (Voir Virtuoses). 


ee 


A 


AcHarD (Léon), (1831-1905), Ténor, 
créateur de Mignon, brillante carrière 
à l'Opéra-Comique (1887) et profes- 
seur au Conservatoire. Fut élève de 
Bordogui. 

ALBONI (Marietta), 1826-1894. Née 
en Romagne. Cantatrice italienne, 
merveilleux contralto. 

ArNouLD (Sophie), célèbre chan- 
teuse de l'Opéra, Paris, 1744-1802), 
créatrice des grandes œuvres de 
Gluck. 

ARTOT DE PApiLLa (Marguerite), Pa- 
ris 1835-Berlin 1907, mezzo et sopra- 
no, de voix étendue, très brillante. 

AuGuEz (Numa), né à Saleux (Som- 
me), en 1897, mort à Paris en 1903. 
Professeur de €hant au Conserva- 
toire (1899), fit une grande carrière 
de Concerts, chantant les basses et 
barytons ; remarquable chanteur d’é- 
glise. 


B 


BALANQUÉ, 1830- 1875, basse chan- 
tante, créateur du rôle de Méphisto 
dans le Faust de Gounod. 

BarBor (J. Th. D.). 1824-1896, né 
à Toulouse. Ténor qui créa Faust, de 
Gounod, en 1859 et fut professeur de 
chant au Conservatoire. 

BarrTaILLe (Charles), Nantes 1822- 
Paris 1872. Basse de l'Opéra-Comi- 
que (1847-1862), du Théâtre Lyrique 
(1859-1863). Professeur au Conserva- 
toire (1861), où il avait lui-même 
obtenu les trois prix de chant. 

Bax (Saint-Yves), 1829-1897, Pro- 
fesseur de chant au Conservatoire de 
Paris. 

BrzBAUT-VAUCHELET (Juliette Nicot, 
née à Douai 1856), fut une des plus 


éminentes chanteuses légères de l’O- 
péra-Comique, créatrice de Jean de 
Nivelle, mère d’une cantatrice très 
distinguée. 

BouverT (Max), baryton qui fit une 
belle carrière à l'Opéra-Comique. 
Professeur de Déclamation lyrique 
au Conservatoire (1905). 

BussinEe (Romain), Paris 1830-1899. 
Professeur de chant au Conserva- 
toire. Fut un des fondateurs de la 
« Sociélé Nationale. » 


CG 


CarFARELLI 1703-1783. Né près de 
Naples. Célèbre chanteur italien, 
d’une rare virtuosité,de son vrai nom 
Majorano. 

CapouL (Victor), Toulouse 1839, té- 
nor réputé, voix légère d'opéra comi- 
que. | 

Caron (Rose), Monerville {S.-et-O.) 
1857, l’une des plus admirables tra- 
gédiennes lyriques de notre pays, 
créatrice inoubliable de Sigurd, Sa- 
lammb6, le Cid, etc. Fut à la Monnaie 
de Bruxelles (1883-1890), à l'Opéra 
(1885-1898)... À été professeur d’une 
classe de chant au Conservatoire 
{1901 à 1909). 

Caruso. Ténor contemporain doué 
d'une voix de qualité supérieure. 

CarRvALHO (Caroline-Miolan), née à 
Marseille 1827, morte au Puys près 
Dieppe,en 18%5;l’une des plusillustres 
parmi les cantatrices françaises. So- 
prano d'un timbre délicieux, qui a 
eu des succès universels. Créatrice 
de Faust, Mireille, Roméo... 

CarTaLani (Mme), 1779-1849. Canta- 
tatrice italienne. Fut pendant un an 
directrice du Théâtre Italien de Pa- 
ris. 


CazeNEUvE (Emile), Haute-Garonne. 
Ténor, Professeur au Conservatoire, 
chanteur de style. 

CuaLiAPiNE (Fedia)}, né à Kazan, 
Russie. Basse remarquable, acteur 
excellent. 

CHarrox-DEueur (Anne),1824-1892, 
cantatrice française, créatrice de Béa- 
trice el de Bénédict et des Troyens, de 
Berlioz. 

CRESCENTINI (Girolamo), célèbre 
sopraniste italien (1769-1846), fut 
considéré comme le meilleur chan- 
teur de son époque ; il est l’auteur 
d'un remarquable Recueil de Voca- 
lises. 

CroizA (Claire), née à Paris (1882). 
Remarquable cantatrice de Concerts, 
ayant obtenu aussi de beaux succès 
au théâtre : Monnaie de Bruxelles, 
Théâtre des Arts (Paris), Opéra-Co- 
mique. 

Crosri (Eugène), Paris 1833-1908. 
Baryton à l'Opéra-Comique (1857 à 
1868), professeur au Conservatoire 
(1877 à sa mort). 

CruveLLtr (Sophie), née en West- 
phalie 1826, morte à Nice 1907. So- 
prano dramatique de grand talent. 


D 


DamorEau-Cixrr, 1801-1863, née à 
Paris. Célèbre cantatrice francaise, 
fut professeur au Conservatoire. 

Daraux (Paul), baryton de Concert, 
de grand talent, né à Toulouse 1864, 
mort en 1907. 

DELmas (J.-François), Lyon 1861. 
Depuis 1886 chef d'emploi à l'Opéra 
où il créa : la Dame de Montsoreau, 
le Mage, Thaïs, Othello, Hellé, Messi- 
dor, Roma. Très remarquable dans 


les œuvres de Wagner, surtout dans 
le rôle de Hans Sachs. 

. Duguzce (A.), né dans le Cantal en 
1856. Basse de l'Opéra (1879 à 1889), 
puis professeur de chant au Conser- 
vatoire (1899). 

Ducazox (Louise Rosalie), 1755- 
1821. Née à Berlin. Excellait dans 
les rôles de chanteuse légère, créa- 
trice de l’Amant Jaloux, Nina... 

Duprez (Gilbert) Paris 1806-1896. 
Un des plus célèbres ténors du 
xix° siècle, créateur de Lucie de La- 
mermoor, la Favorite, Charles VI, 
Othello.. à FOpéra. Professeur au 
Conservatoire (1842-1850). 

Duverxoy (Edmond), Paris 1844. 
Entra à l'Opéra en 1871 et fut nom- 
mé professeur de chant au Conser- 
vatoire en 1887. 


E 


Ezceviou, célèbre ténor français 
(1796-1842), créateur d’Adolphe et 
Clara, le Calife de Bagdad. 

Excez (Emile), Paris 1847. Ténor 
qui, après une longue carrière 
(Monnaie, Opéra, Opéra-Comique}, 
devint professeur au Conservatoire 
de Paris (1906). 


F 


Fazcox (Marie-Cornélie), née à Pa- 
ris en 1812-1897. Célèbre cantatrice 
française dont la vogue ne dura 
guère que de 1832 à 1837, mais fut 
d'un tel éclat, qu’on a donné le nom 
de falcon aux chanteurs des rôles 
tels que ceux d'Alice dans Robert le 
Diable, Valentine, des Huguenots, Eu- 
doxie, de la Juive, etc, 


7 ON 


FariezLzr, 1703-1782, né à Naples. 
Admirable soprano masculin, élève 
de Porpora, qui remporta des triom- 
phes inouïs à Rome, Vienne, Londres 
etMadrid, de son Vrai nom: Ch. 
Broschi. 

FAURE (J.-B.), l'un des plus illus- 
tres parmi les chanteurs français. 
Après avoir obtenu tous les premiers 
prix de chant au Conservatoire, en 
1852, il entra à l’Opéra-Comique 


(1853-1860), et professa au Conserva- 


toire, mais peu de temps, puis passa 
à l'Opéra (1861-1876). Parmi ses im- 
portants ouvrages, il faut signaler : 
La voix et le chant, Une année d'Eludes, 
etc.,. Faure a aussi écrit nombre de 
mélodies dont plusieurs sont deve- 
nues populaires : les Rameaur, l'Alle- 
luia d'amour, le Crucifix (duo), etc... 
Il est né à Moulins le 15 janvier 1830, 
mort à Paris en novembre 1914. 

FavarrT (Marie), cantatrice répu- 
tée, actrice spirituelle (1727-1772). 

FErrr, Pérouse 1610-1680. Célè- 
bre castrat, chanteur merveilleux. 

Fucëre (Lucien), Paris 1848. L’un 
des plus admirables chanteurs Iyri- 
ques de notre époque, merveilleux 
acteur ; créa nombre d'œuvres à 
l'Opéra-Comique où il fit presque 
toute sa carrière. On dit d’un ar- 
tiste qu’il joue « les Fugère » lors- 
qu'il remplit certains rôles de bary- 
tons. 


G 


GaLri-Manrié (Célestine), Paris 1840. 
Remarquable chanteuse, créatrice 
de Mignon et Carmen, à l'Opéra- 
Comique. Son emploi au théâtre se 
dénomme : les Galli-Marié. 

GararT, 1764-1833, né dans les Bas- 
ses-Pyrénées. Grand chanteur, pro- 


fesseur au Conservatoire, où il eut 
pour élèves : Nourrit, Levasseur, Pon- 
chard... Baryton élevé, composa 
beaucoup de romances. | 

Garcia. Tlustre famille de chan- 
teurs dont le plus important fut 
Manuel (Séville, 1775 — Paris, 1832), 
célèbre ténor, père de la Malibran 
et de Pauline Viardot, qui a aussi 
écrit nombre d’opéras : italiens, es- 
pagnols, français et des ballets. 

GARDEN (Mary), Aberdeen (Ecosse 
1871), élève de Fugère, créatrice de 
Pelléas et Mélisande à l'Opéra- 
Comique. 

GIRAUDET (Alfred), Etampes 1845, 
mort en 1911 à New-York ; basse de 
l’'Opéra-Comique (1875-1880), de l'O- 
péra (1880-1883) ; puis professeur 
d'opéra au Conservatoire (1889), alla 
ensuite se fixer en Amérique pour 
y enseigner le chant. 

Grisi (Giulia), née à Milan en 1811, 
morte à Berlin en 1869; créatrice de 
la Norma, des Puritains, ete. 


IusarT DE 14 Tour (Georges), Paris 
1865-Bouillon 1911. Ténor qui créa 
Fervaal à Bruxelles et Paris. Profes- 
seur au Conservatoire (1908-1911). 

Isaac (Adèle}, Calais 1854. Fut une 
des plus parfaites chanteuses légères 
de l'Opéra-Comique, créatrice des 
Contes d’'Hoffmann. S’est retirée tôt 
de la scène, épousant M. Lelong. 

IsxarDON (Jacques), Marseille 1860, 
1 prix d’opéra-comique en 1884 ; 
Baryton distingué qui fut à l'Opéra- 
Comique de 1884 à 1887, et de nou- 
veau, en 1896. Professeur de Décla- 
mation Jlyrique au Conservatoire 


(1901), 


K 


Krauss (Gabrielle), admirable tra- 
gédienne lyrique, née à Vienne en 
1842, morte à Paris en 1905, créa, 
à l'Opéra : Polyeucte, le Tribut de 
Zamora, Henry VIIT, Patrie et y fut 
une superbe Sapho dans l’œuvre de 
Gounod. 


L 


LaBcace(Louis).Naples,1794-1858, 
admirable basse,qui obtint des triom- 
phes retentissants en Italie, puis à 
Paris” au Th. Ital: Auteur d'une 
méthode de Chant. 

LABORDE (Rosine}, Paris 1824-Chézy- 
sur-Marne 1907, cantatrice, profes- 
seur de chant réputé. 

LassazLe (Louis), Lyon 1845, mort 
en 1909. Baryton qui créa de beaux 
rôles à l'Opéra (1872 à 1874) dans le 
Roi de Lahore, Polyeucte, Henry 
VIIT, Patrie, Ascanio.… ; fut re- 
marquable dans Guillaume Tell. 

LEnmanx (Lilly), Wurtzbourg 1848. 
Cantatrice très réputée tant au théâtre 
qu'au concert, parfaite interprète de 
Mozart. 

LEvasseur (Rosalie), créatrice de 
l’Alceste et de l’Armide de Gluck, fut 
attachée à l'Opéra de Paris, de 1766 à 
1785. 

Levasseur, 1791-1871, né à Bresles 
(Oise). Elève de Garat. Superbe 
basse chantante. Créa le rôle de Za- 
charie du Prophète; fut professeur 
au Conservatoire. 

Lino (Jenny), 1820-1887, née à Sto- 
ckolm ; canlatrice suèdoise douée 
d’une merveilleuse voix de soprano 
léger. 


M 


MaziBrAN (M.-F.), 1808-1836, née à 
Paris, célèbre cantatrice, au contralto 
extrêmement étendu ; fille du ténor 
Garcia. Epouse de De Bériot, Eut 
pour frère la basse Manuel Garcia, 
comme sœur Mme Viardot; comme 
fils, Ch. de Bériot, professeur de piano 
au Conservatoire. 

Mario (Giuseppe), ténor ital. (1810- 
1883), obtint de très grands succès 
au Th. Ital. de Paris. 

MarTin (Jean), célèbre baryton au 
timbre élevé, qui fut l’un des favo- 
ris de l’Opéra-Comique, où il créa : 
le Nouveau Seigneur, Joconde, les Voi- 
tures versées. né près de Lyon (1768), 
mort à Paris (1837), fut professeur 
au Conservatoire. 

MELCHissÉDEcH (Léon), Clermont- 
Ferrand 1843 ; élève de Mocker et 
Levasseur, remplit avec succès les 
emplois de baryton à l'Opéra Comi- 
que (1866 à 1877), puis à l’Opéra 
(1878 à 1891). Est professeur de 
déclamation lyrique au Conservatoire 
depuis 1894. 


N 


Nicor (Charles), l’un des meilleurs 
ténors de l'Opéra-Comique (Mu- 
lhouse 1843 — Paris 1899), épousa 
sa camarade, Mlle Billaut-Vauchelet, 
père de Mme Nicot-Vauchelet. 

Nrzssonx (Christine), célèbre can- 
tatrice suédoise, née en 1843; créa- 
trice d’Ophélie, d’'Hamlet. 

Nourrir (Adolphe), 1802-1839, né 
à Montpellier. Célèbre ténor de 
l'Opéra, créateur de la Muette, de 
Guillaume-Tell, Robert le Diable, la 


Étoe 


Juive, les Huguenots.…., fils de Nourrit 
(Louis), également ténor de l'Opéra. 
Ad. Nourrit fut professeur au Con- 
servatoire de 1828 à 1838. 


O 


Omix (Louis), Ascq {Nord) 1820- 
Paris 1895. Basse de l'Opéra, émi- 
nent professeur de déclamation 1y- 
rique au Conservatoire (1870 à 1889). 


P 


Pasra (Guiditta), cantatrice ital. 
(1798-1865), créatrice de Norma et la 
Somnambule... Triomphes à Paris, 
Londres et en Italie. 

Parrr (Adelina), née à Madrid en 
1843. Une des meilleures représen- 
tantes du bel art vocal italien ; fit 
une carrière exceptionnellement bril- 
lante (Paris, Londres, Amérique). 

Praront (Benedetto), célèbre con- 
tralto ïtalien, chanteur de grand 
style. Plaisance, 1793-1872. 

Poncxarp (L. A. E.). Paris, 1787- 
1868, ténor de l’Opéra-Comique, créa- 
teur de Joconde, le Maçon, la Dame 
Blanche, etc. Professeur au Conser- 
vatoire. 


R 


Rexaup (Maurice), Bordeaux 1862, 
remarquable baryton de l'Opéra où 
il débuta en 1891, après avoir été à 
la Monnaie de Bruxelles de 1888 à 
1890 et l'Opéra-Comique en 1890. 
Très bon acteur, créateur de Thaïs, 
Salammbô.… 


REszké (Jean de }, Varsovie 1832. 
Chanteur remarquable, de baryton 
devenu ténor, s’est voué au pro- 
fessorat après de retentissants suc- 
cès à la scène. Fut un Roméo idéal. 
REszké (Edouard de), Varsovie 
1855, frère du précédent, basse de 
l'Opéra. 

ROGER (Gustave), 1815-1879, né à 
Paris. Ténor français, créateur du 
Prophète à l'Opéra. Professeur au 
Conservatoire (1868). 

Ruginr, 1795-1854, né à Romano 
(près Bergame), célèbre ténor italien 
qui amassa une véritable fortune 
grâce à sa voix merveilleuse et à 
son grand talent. 


S 


SALÉZA (Albert), né dans les Bas- 
ses-Pyrénées, en 1867; 1‘ prix de 
chant ‘1888). Ténor à l'Opéra-Comi- 
que (1888), puis à l'Opéra (1892) où 
il créa S'alummbô superbement. Pro- 
fesseur au Conservatoire (1911). 

SANDERSON (Sybil). 1863-1903, créa- 
trice de Esclarmonde,Phryné,Thaïs, 
voix de soprano suraigu. 

SASSE (Marie), Gand 1838-Paris 
1907. Créatrice de l’Africaine à l'O- 
péra. 

SCHRÔDER-DEVRIENT (Wilhelmine), 
célèbre chanteuse dramatique, Ham- 
bourg 1804-Cobourg 1860. 

SONTAG (Henriette), 1805-1854, née 
à Coblentz. Une des plus célèbres 
cantatrices du siècle. 

STOLTZ (Rosine), créatrice de La 
Favorite, née à Paris (1815), où elle 
mourut en 1903. 

STRADELLA (1645-1670), né à Naples. 
Chanteur et Compositeur à qui l’on 


attribue le fameux air d'église que 
Lavignac dit être de Fétis. 


T 


Tazazac (J.-Alex.), 1853-1875, né à 
Bordeaux, mort à Chatou. L'un des 
meilleurs ténors qu'ait possédé l'O- 
péra-Comique. Créateur des Contes 
d'Hoffmann, Lakmé, le Roi d'Ys, Ma- 
non. 

TamuBerzick (Henri), Rome 1820- 
Paris 1889, né à Rome, mort à Paris, 
ténor qui obtint de grands succès à 
Paris, en Europe et dans les deux 
Amériques. 

TamBurini (Antoine), basse célèbre. 
Faenza 1800-Nice 187G. 

TaskiN (Alexandre), 1853- 
1897, Baryton de l'Opéra-Comique, 
Professeur au Conservatoire. 

Triaz (Antoine), 1736-1792, artiste 
de talent qui a laissé son nom aux 


Paris 


rôles de ténors comiques, 


< 


Van Dick (Ern.), Anvers 1861. Té- 


nor qui excella principalement dans _ 


le répertoire wagnérien. 

VERGNET (Edmond), 1850, né à 
Hazebrouck. Ténor qui eut de beaux 
succès à l'Opéra dans Faust, la Favo- 
rile, Don Juan, le Roi de Lahore, l'Afri- 
caine, il y créa le Mage, Samson el 
Dalila, puis, à l’'Opéra-Comique, l’At- 
laque du Moulin. 

ViARDOT (Pauline), Paris 1821- 
1910 ; l’une des plus illustres artistes 
lyriques francaises, fille de Garcia, 
sœur de la Malibran, créatrice de Fi- 

_dèsdu Prophèle, de Sapho, de Gounod, 
admirable interprète de Gluck. Mme 
Viardot a écrit un grand nombre de 
mélodies. 

ViLLARET, 1830-1896 ,Milhau (Gard)- 
Suresnes, Ténor qui occupa une 
grande place à l'Opéra. Il chanta 
203 fois les Huguenols, 144 Guillaume- 
Tell... de 1863 à 1882. 
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ADaM (Louis). Voir Professeurs. 

ALarD (Delphin). Bayonne 1815 
— Paris 1888. Violoniste. Admirable 
virtuose, a laissé une méthode, des 
études intéressantes, des duos, des 
fantaisies et de nombreux ouvrages 
pour le violon. Fut professeur au 
Conservatoire (1843 à 1875). 

ALBENIZ, né en Vieille-Castille 
1795, mort à Madrid en 1855 ; élève 
de Henri Herz, pianiste remarquable, 
il professa au Conservatoire de Ma- 
drid (1830). 

ALBENIZ (Isaac), Camprodon 1861- 
Cambo 1901; pianiste et composi- 
teur espagnol des plus éminents. 
Elève de Marmontel et Gevaert. 
Œuvres : Culalonia,. poème sympho- 
nique (1899); Iberia, et nombre de 
pièces pour piano ; au Theâtre : Te 
Magic opal (Londres 1893) ; Pepita 
Timenez (Bruxelles 1895). 

ALBERT (Eugène d’). Glascow 1864, 
très remarquable pianiste, composi- 
teur fécond d'œuvres pour piano, de 
lieder, d’opéras… 

ALKAN(Charles-Valentin Morhange, 
dit). Paris, 1813-1888. Elève de Zim- 
mermann, {°* prix de piano et d'har- 
monie. Virtuose et compositeur pour 
le piano d'œuvres d’une réelle va- 
leur, sonates, concertos, études. 

ALLARD, Porto-Rico 1852 ; 1‘ prix 
de trombone (1876,) professeur de 
cet instrument au Conservatoire de- 
puis 1888. 

ALTÈS (Joseph-Henri) né à Rouen 
eu 1826, mort en 1893. Flütiste et 
compositeur. Elève de Tulou. Pre- 
mier prix de flûte en 1842. Succéda 
à Dorus comme professeur au Con- 
servatoire. 

ANGLEBERT (d’),claveciniste à la cour 


de Louis XIV (Voir Compositeurs). 

ARBAN, Lyon 1825-Paris 1889, célè- 
bre cornettiste, professeur au Con- 
servatoire (1869-1874 et 1880-1889) ; 
et chef d'orchestre des bals de l'O- 
péra. 

ARMINGAUD (Jules), Bayonne 1820- 
Paris 1900. Violoniste, fondateur 
d’un remarquable quatuor, soliste 
éminent, professeur des plus recher- 
chés. 

AuUER (Léopold), né en Hongrie 
1845, violoniste très remarquable, qui 
fut élève de Joachim ; professeur au 
Conservatoire de Pétrograd. 


B 


BaïzLor (Pierre-Marcel), Paris 1771- 
1842. Violoniste remarquable et 
chef d'école, auteur de « l'Art du 
violon », études, Concertos, etc... 

Barzcor (René-Paul), fils du précé- 
dent, violoniste et pianiste, fut pro- 
fesseur de la classe d'ensemble ins- 
trumental au Conservatoire (Paris, 
1813-1889). 

Bassanr, violoniste et compositeur 
Italien, maître de Corelli, auteur de 
sonates, de musique religieuse et 
d'opéras. 

Bexpa (François), l’un des fonda- 
teurs de l'Ecole allemande de vio- 
lon, né en Bohème (1709-1786). 

BÉRIOT (Ch. de), 1802-1870, né à 
Louvain. Célèbre violoniste et ‘com- 
positeur. A laissé neuf concertos, des 
études, airs variés, etc. (Epousa la 
Malibran, fille du chanteur Garcia). 
Professeur Conservatoire de 
Bruxelles. 

Bérior (Ch. W.de). p'aniste (Voir 
Professeurs). ( 

BErr Frédéric, 


au 


1764-1838, né à 
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Manhein. Célèbre clarinettisie. Fut 
professeur au Conservatoire de Pa- 
ris. 

BerruegLtier (Henri), Limoges 1856, 
violoniste, professeur au Conserva- 
toire (1894) ; violoniste solo de l'O- 
péra et de la Sociélé des Concerts. 

Berront (F.-G.), près Venise 1725. 
Desenzano 1813, remarquable orga- 
niste de l'Eglise Saint-Marc, auteur 
de musique d'église, oratorios, opé- 
ras, musique de chambre. 

BLumEenTaL, Bruxelles 1782, Vien- 
ne... Violoniste, compositeur, à lais- 
sé des quatuors, trios, duos, etc... 

Boœnm (Théobald). Munich, 1794- 
1881, célèbre flütiste qui perfection- 
na beaucoup cet instrument. 

Boum (vers 1661}, organiste alle- 
mand ; œuvres d'orgue et de clavecin. 

Boxxer (Joseph), né à Bordeaux 
1884, organiste virtuose très réputé ; 
titulaire de l'orgue de Saint-Eus- 
tache à Paris depuis 1906, Elève de 
Guilmant auquel il succéda à la 
Sociélé des Concerts. 

Borresini, 1823-1889, né en Lombar- 
die, fut le Paganini de la contre- 
basse et aussi chef d'orchestre. 

BoucHerir (Jules), né à Morlaix, 
1877, un des meilleurs violonistes 
français contemporains, Premier prix 
en 1892, {classe Lefort). 

Bounveau (Eugène). Paris 1850 ; 
Premier prix de basson (1868), il est 
de cet instrument au 
Conservatoire depuis 1891. 

BRAGA (Gaétan), né dans les Abruz 
zes 1829, mort à Paris en 1907, vio- 
loncelliste, qui a écrit de médiocres 
opéras. 

BrauD (Paul), Paris 1860, pianiste, 
professeur réputé. 1“ prix de piano 
en 1882 (classe Marmontel). 

BréMoxD (François), Nimes 1884. 


professeur 


Premier prix de Cor en 1869, il en- 
seigne cet instrument au Conserva- 
toire depuis 1891. IL avait aussi été 
ténor dans des Théâtres-Lyriques de 
Paris, Lyon, etc. 

Brux (Alf.), Séville 1864, violoniste 
de l'Opéra et de la Sociélé des Con- 
ceris, professeur au Conservatoire 
(1896). 

BüLow (Hans de), 1830-1894, non 
moins admirable comme pianiste 
que comme chef d'orchestre. Elève 
de Wieck et Liszt pour le piano, d'E- 
berwein pour l’harmonie. 

Busoxr (Ferruccio)}, près Florence 
1866, illustre pianiste et compositeur. 
Musique de chambre, Musique de 
piano, d'orchestre, opéras (le Choix 
de la Fiancée, Tourandot)... Il rem- 
porta le Prix Rubinsten en 1890 et 
fut professeur dans les conservatoires 
de Moscou, Boston, Vienne etc. Chef 
d'orchestre, il propagea la musique 
française moderne en Allemagne. 

BuxrenupEe (Dietrich), 1637-1707, 
célèbre organiste, né à Elseneur, 
écrivit des cantates et des œuvres de 
toute valeur pour orgue. 


CABEzON (Antonio dej, célèbre Es- 
pagnol, clavicordiste de Charles- 
Quint et de Philippe Il, développa 
la technique de l’orgue et fut un des 
créateurs de la Fugue instrumentale. 

CamPpaGnozLi. 1731-1827, né à Bolo- 


gne. Célèbre violoniste, composi- 
teur. Elève de Nardini. A laissé 


vingt éludes, des duos, etc... 

Caper (Lucien), Paris 1873, violo- 
niste, 1* prix du Conservatoire 
{classe Maurin), en 1893, fondateur 


pe: tes 


du Quatuor Capet. Professeur d’En- 
semble instrumental au Conserva- 
toire. 

CarREño (Thérèse), Caracas 1853, 
pianiste de grand talent. 

Casazs (Pablo), né à Vendrell (Ca- 
talogne) en 1878), admirable violon- 
celliste, dont les triomphes sont uni- 
versels. 

CHAMBONNIÈRES (J. Champion de), 
chef de l'Ecole Française du clave- 
cin, auteur de compositions inté- 
ressantes pour cet instrument. 

CHEVILLARD (P. A. F. R.) Anvers 
1S11-Paris 1877. Violoncelliste répu- 
té, l* prix en 1895, puis professeur 


au Conservatoire (1860), père du 


chef d'orchestre Camille Chevillard. 


Cuopix (Frédéric-François) 1810- 
1849, grand virtuose (voyez Compo- 
siteurs). 

CLEmENT1 (Muzzio), 1792-1832, né à 
Rome. Compositeur et organiste. A 
publié cent six sonates pour piano 
et le Gradus ad Parnassum. Eut pour 
Field et Hummel. 

(L.-N.), 1676-1749, 
organiste réputé, auteur de cantates 


élèves : 
CLÉRAMBAULT 


intéressantes. 

Coxri (F.-B.), célèbre théorbiste, 
Florence 1681-Vienne 1732, compo- 
siteur d'opéras (Don Quichotte), ora- 
torios, cantates. 

CorezLt (Archangelo), 1653-1713. 
Né près de Bologne. Célèbre violo- 
niste Italien et compositeur. Rappe- 
lons ses admirables sonales et 12 
concerti grossi. 

Corror (Alfred), né à Nyon (Suisse) 
de parents Français, le 26 septembre 
18771 ; éminent pianiste contempo- 
rain, professeur au Conservatoire de 
Paris depuis 1907. IL avait été élève 
de Diémer et 1* prix en 1896. 

Courerix (François), dit le grand, 


1668-1733. Né à Paris, organiste ad- 
mirable et claveciniste. Compositeur 
de nombreuses pièces de clavecin 
de haute valeur. 

Couperix (Louis), 1530-1605, orga- 
niste et claveciniste. 

CRAMER (J.-B.). Né à Manheim. 
(1771-1858). Eut une grande réputa- 
tion de pianiste. A écrit de la musti- 
que de chambre et un remarquable 
Recueil d'études. (Voir Professeurs). 
1855, 
violoncelliste,. 1° prix en 1870 {classe 


CrRoS-SAINT-ANGE, Castres 
Franchomme) ; professeur au Con- 
servatoire (1900). 

Czerxy (Ch.) 1791-1857. Né à Vien- 
ne, dont on ne connaît guère que 
de précieux Recueils d’études et d'exer- 
cices pour le piano, quoiqu'il ait écrit 
un grand nombre d'ouvrages, messes, 
symphonies, etc... (Voir Professeurs). 
Eut pour élèves : Liszttet Dohler. 


D 


Dauuier (Henri), Paris 4849. Fut 
au Conservatoire Premier prix de 
contrepoint et Fugue, puis d'orgue 
en la même année 1878. Longtemps 
titulaire de l’orgue de Saint-Eusta- 
che, il succèda à G. Fauré à la tribu- 
ne des grandes orgues de la Made- 
leine. Comme compositeur, il a pro- 
duit : Dianorah (opéra en 1 acte), 
Dans les nuages (id.), des cantates, 
chœurs, Pièces d'orgue, de piano ; 
2 messes, des motets, des mélodies, 
de la musique de Chambre (Trio, 
quatuor, quintette...) Professeur 
d'harmonie au Conservatoire depuis 
1908. 

Daxcra (Ch.). Voir Professeurs. 

DanpriEu (Jean-François), Paris 
1684-1740, Organiste, claveciniste et 
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compositeur de 3 Recueils de Pièces 
pour clavecin, de Pièces d'orgue, des 
Noëls, Sonates pour 2 violons el 
basse, Pièces pour violon et Traité 
d'accompagnement au clavecin. 

Daquix (Louis-Claude), Paris 1694- 
1772, organiste et claveciniste, qui 
écrivit de charmantes Pièces pour 
ces instruments, ainsi que des Can- 
tates, Noël... 

DauprArT (L.-Fr.), Paris 1781-1868, 
corniste, professeur au Conserva- 
toire, auteur d’une méthode et de 
morceaux pour son instrument. 

Davip (Ferdinand), célèbre violo- 
niste, tant comme virtuose que 
comme professeur. Hambourg 1810- 
Suisse 1873. Elève de Spohr et de 
IHauptmann, à Cassel. Dirigea l’or- 
chestre du Gewandhaus, de Leipzig. 
Il a écrit 5 concertos pour violon, 
2 symphonies, un opéra et surtout 
une précieuse méthode de violon. 

Davivorr, violoncelliste russe, Gol- 
dingen Moscou (1838-1889), a beau- 
coup écrit pour son instrument. 

DezrsarT (Jules), 1844-1900, né près 
Valenciennes, mort à Paris; violon- 
celliste, remarquable professeur au 
Conservatoire de Paris, où il succéda 
en 1884 à Franchomme. 

Diéuer (Louis), Paris 1843, élève 
de Marmontel pour le piano (1° prix 
en 1856), est lui-même un admirable 
professeur du Conservatoire (1887) 
et aussi un grand virtuose, auteur 
de mélodies et musique de chambre. 
Parmi ses élèves : Risler, Cortot, Ca- 
sella, Batalla, Lortat, de Lausnay et 
toute une pléïiade de remarquables 
artistes. 

DELABORDE (E.-M.), Paris 1839-1914. 
Après avoir remporté de grands suc- 
cès comme virtuose, devient profes- 
seur de piano au Conservatoire de 


Paris (en 1873), où il forma de 
remarquables élèves femmes. 

Dorus, né en 1812, à Valenciennes. 
Célèbre flûütiste, fut professeur au 
Conservatoire (1860-1868). 

Duporr (Jean-Louis), illustre vio- 
loncelliste. Paris 1749-1819. Profes- 
seur au Conservatoire, auteur d’une 
méthode réputée. 

Duorawp (Auguste), Paris 1830-1909. 
Organiste, compositeur, puis un des 
plus grands éditeurs de musique de 
Paris. Il est le père de M. Jacques 
Durand, dont on sait le dévouement 
à la cause des jeunes compositeurs 
de l’Ecole Française. | 

Dussek (Jean-Louis), né en Bo- 
hème en 1761. Paris, 1812, (fils de 
Jean-Joseph Dussek, 1739-1811). Ar- 
tiste illustre comme pianiste et com- 
positeur. A laissé de nombreux ou- 
vrages el de la musique de chambre. 
Sa femme fut célèbre aussi comme 
pianiste, harpiste et cantatrice. 

Dussek (François-Benoist), né en 
1766. Second fils de Jean-Joseph, fut 
aussi un artiste distingué. 

DuverxoYx (Frédéric), 1765-1838, cé- 
lèbre corniste de l'Opéra, professeur 
au Conservatoire. 

Duverxoy (Alphonse), 1842-1907, 
remarquable pianiste, professeur au 
Conservatoire (Voir Compositeurs). 


E 


ExEsco (Georges), violoniste (Voir 
Chefs d'orchestre), premier prix de 
violon au Conservatoire en 1899 
(Classe Marsick). 

Erxsr (François Antoine), Bohème 
1745-1895. Violoniste très réputé. 
Auteur d'un concerto en m2 bémol. 


+, 
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Essrrorr (Annette), Pétrograd 1851. 
Pianiste remarquable. 


F 


Fiezp (John), 1782-1837, né à Du- 
blin. Le plus célèbre pianiste anglais. 
Elève de Clémenti. (Voyez Composi- 
teurs). 

Fiorizco. Brunswick 1753 — Lon- 

dres 1825. Violoniste distingué. Au- 
teur de différents ouvrages dont 
36 études caprices pour le violon. 
_ Fissor (A.-H.), né dans la Somme, 
en 1843, mort à Paris en 1896. {er 
prix de piano (1855), harmonie et ac- 
compagnement (1857), d'orgue (1860). 
Fut un remarquable professeur de 
piano au Conservatoire (1887). Il à 
beaucoup écrit pour le piano. 

FRANCHOMME (Aug.), Lille 1809- 
: Paris 1884. Virtuose violoncelliste, 
fut professeur au Conservatoire de 
Paris (1846-1884) et ami intime de 
Chopin. 

FRANQUIN, né dans les Bouches-du- 
Rhône en 1848. Premier prix de cor- 
net à pistons (1877), professeur de 
trompette au Conservatoire depuis 
1894. 

FROBERGER. Organiste allemand, 
claveciniste et compositeur, élève de 
Frescobaldi, mort en 1667, près de 
Montbéliard. 


G 


GaALzroTTi (César), Pietra-Santa 
(Italie), premier prix de piano au 
Conservatoire de Paris (1885). Orgue 
(1887). Accompagnement (1889). Con- 
trepoint et Fugue (1890). Œuvres 


pour le piano, mélodies: Æn forét. 

GARGIN (Jules). Voir Chefs d'’or- 
chestre. 

GAUBERT (Ph.), né à Cahors en 1879. 
Flütiste de grand talent (Voir Chefs 
d'orchestre). 

Gaviniès. Bordeaux 1728 — Paris 
1806, que Viotti appelait le « Tar- 
tini français ». Fut professeur de 
violon au Conservatoire. Parmi ses 
ouvrages : 24 études pour le violon. 

GEBAUER (Michel-Joseph), La Fère, 
1763-1812. Hauboïste, a écrit de la 
musique de chambre pour instru- 
ments à vent, quatuors, trios et duos 
pour le violon, etc... 

GEMmiNIANI (François), Lucca 1680. 
Dublin 1762. Violoniste, musicogra- 
phe et compositeur de concertos et 
sonates {Voir Théoriciens). 

GéRarDy (Jean), Spa 1877, violon- 
celliste belge réputé. 

GraRDINI (Félix de). Violoniste et 
compositeur, né à Turin 1716, mort 
à Moscou 1796. Auteur d'œuvres 
pour violon, d'opéras ct d’un ora- 
torio, Ruth. 

Giaour (Eug.}, Nancy 1844. Emi- 
nent organiste, titulaire à St-Augus- 
tin, poste qu'il occupe depuis 1863 
{à 19 ans!) Professeur d'orgue au 
Conservatoire depuis décembre 1910. 
Est un merveilleux improvisateur. 
(Voir Compositeurs). 

Gizzer. Hautboïste remarquable, 
né à Louviers 1854, professeur au 
Conservatoire de Paris (1881). 

GopEerroib (Félix), célèbre har- 
piste, né à Namur le 24 juillet 1818, 
mort à Villers-sur-Mer en 1897. 

GoLTERMANN (Georges), violoncel- 
liste qui a beaucoup écrit pour son 
instrument, concertos, sonates, etc., 
né à Hanovre (1824), mort à Franc- 


fort (1899). 
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Grger (Arthur de }, Louvain 1862. 
Pianiste virtuose, . professeur au 
Conservatoire de Bruxelles. Elève de 
Brassin et Liszt. 

Grigny (Nicolas de), 1671-1703. 
Organiste qui écrivit de très belles 
Pièces pour son instrument. 

GüIDÉ (Guill.}. Remarquable haut- 
boïste, professeur au Conservatoire 
de Bruxelles, directeur de la Mon- 


naie avec Kufferath. 


Gurexox (Pierre), 1702-1775, violo- 


niste remarquable. Dernier roy de 
la corporation des Ménétriers. 

GuizmaxT (Alexandre), Boulogne- 
sur-Mer 1837-1911. Célèbre organiste, 
élève de Lemmens, à Bruxelles. Fut 
longtemps organiste de l’église de la 
Trinité (1871), professeur au Conser- 
vatoire (de 1896 à sa mort). Œuvres : 
Pièces pour orgue, Symphonies pour 
orgue et orchestre... 


H 
HABENECKk (François), 1781-1849. 
Violoniste (Voir Chefs d'orchestre). 

Hexsezr (Ad. de}, Bavière 1814- 
Silésie 1889. Célèbre pianiste, com- 
positeur de mérite. 

Harir (Charles), Bohême 1859. 
Elève du Conservatoire de Prague, 
violoniste réputé, aujourd'hui pro- 
fesseur à l’Académie royale de mu- 
sique de Berlin. 

HALLÉ (Charles). Pianiste et chef 
d'orchestre, né en Westphalie 1819, 
mort à Manchester. 
en Angleterre. 


Très apprécié 

HasseLmaxs (Alph.}, Liège 1845- 
Paris 1912. Célèbre harpiste, profes- 
seur au Conservatoire de 1884 à sa 
mort. 


Hayor (Maurice), Provins 1862, 


Violoniste français, dont le quatuor 
est un des plus beaux de l’époque 
{créé en 1894). II avait obtenu un 
1 prix de violon en 1883 au Conser- 
vatoire, où il professa de 1894 à 1896. 

HExkixG (André), Bordeaux 1867, 
violoncelliste remarquable, membre 
du Quatuor Hayot. 

Hexsezr {Adolphe}, Bavière 1814- 
Silésie 1889. Pianiste célèbre qui a 
laissé des  OŒEuvres 
pour son instrument. 

Herz(Henri), 1806-1888, né à Vienne 
(Autriche), mort à Paris. Fut profes- 
sseur au Conservatoire (1842) et avec 


intéressantes 


Liszt, Chopin et Thalberg, un des 
quatre plus célèbres pianistes de son 
temps. 

HoLLManN (J.), violoncelliste hol- 
landais réputé, auteur de diverses 
œuvres pour son instrument. 

HuMMEL (J.-N.), 1778-1837), né à 
Presbourg ; à 7 ans fut élève de 
Mozart. Pianiste et improvisateur 
merveilleux. A laissé des opéras, des 
pièces religieuses, de la musique de 
chambre, des concertos et beaucoup 
d'œuvres pour piano. 


J 


JaqcuarD (L.-J.), Paris 1826-1886. 


Célèbre  violoncelliste, professeur 
éminent au Conservatoire de Paris 
(1877). 


._JAELL (Alf), Trieste 1832-Paris 
1882. Pianiste au jeu brillant, 

JAELL (Marie), pianiste réputée, 
qui se voua au professorat (Voir 
Théoriciens). 

Joacxim (Joseph), le plus illustre 
des violonistes allemands, né près 
Presbourg 1891, mort en 1907. II a 
laissé quelques œuvres pour violon. 
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K 


KALKBRENNER (Frédéric -Guil- 
laume), 1784-1849, né à Cassel. Cé- 
lèbre pianiste, élève de L. Adam au 
Conservatoire de Paris, puis de Clé- 
menti. Eut de grands succès tant en 
France qu’en Allemagne. A laissé 
de nombreuses pièces pour piano. 

Karez (J.-L), né près d’Ingolstadt 
en 1628, mort à Munich 1693. Re- 
marquable organiste, élève de Va- 
lentini. Pièces d'orgue et de clave- 
cin. Musique sacrée. Fut l’un des 
précurseurs de Bach. 

KLosé (H-E), célèbre clarinettiste, 
Corfou 1808-Paris 1880. Professeur 
au Conservatoire. Auteur de mor- 
ceaux pour la clarinette et d'ouvra- 
ges pédagogiques. 

KrAMMER (Franz), né en Moravie, 
1789-1831. Violoniste et compositeur 
fécond. 

Kreiscer (Fritz), Vienne 1875, 
premier prix du Conservatoire de 
Paris en 1887; violoniste de haute 
valeur. Auteur d’arrangements pour 
violon d'une série de petites pièces 
des Maîtres du xvin* siècle. | 

KREUTZER (Auguste), Versailles 
1781 — Paris 1832, qui succéda à 
son frère Rodolphe comme profes- 
seur au Conservatoire (1826). 

KREUTzZER (Rodolphe), 1766-1831, 
né à Versailles. Célèbre violoniste et 
chef d'orchestre de l’Opéra (1817), a 
laissé 40 études sonates pour violon 
et basses, des concertos, des opéras, 
cc 

Kunwau, célèbre organiste (1660- 
1722), qui précéda J.-S. Bach comme 
Cantor de l'église St-Thomas à Leip- 
zig (Voir Compositeurs). 

KurxER (le père), Haut-Palatinat, 


1735-1799. Organiste et improvisateur 
remarquable. 

Kürrxer (Joseph), fils du précédent, 
Würtzbourg, 1776-1856. Violoniste et 
compositeur : 7 symphonies, duos, 
flûte et clarinette, sonate, piano et 
violon, etc... 

KüFFrNER (J.-J. Paul), Nuremberg, 
1713 1786. Organiste claveciniste et 
compositeur : 3 sonatés clavecin et 
violon, six quatuors à cordes, etc... 

KuuLau (Fréd.), Velzemm 1786 — 
Copenhague 1832. À écrit de la mu- 
sique de piano et de flüte. 


L 


LarorGe (Th.), Paris 1863, premier 
prix de violon en 1886, il fut nommé 
alto solo à l'Opéra en 1887 et il créa 
la classe d'alto au Conservatoire, en 
1894. 

Lazo (Edouard), 1823-1892. Fut un 
altiste remarquable, et prit part 
aux séances du quatuor Armingaud- 
Jacquard (Voir Compositeurs). 

LEcLaiR (Jean-Marie), l'aîné, Lyon 
1697 — Paris 1764 Célèbre violo- 
niste français, a écrit un opéra et de 
superbes sonates pour violon et basse, 
pour 2 violons, pour 2 violons et 
basse, et sonates en trios. 

LecLair (Antoine-Rémi), dit le ca- 
det. Frère du précédent et également 
violoniste. À publié vers 1760 douze 
sonates pour violon. 

Le Courpex, 1814-1887, né à Paris, 
Pianiste virtuose et professeur remar- 
quable. (Voir Professeurs). 

LEerÉBURE-WÉLY, 1817-1870, né à 
Paris. Elève de Zimmermann pour le 
piano, de Benoist pour l'orgue et 
d'Halévy et Ad. Adam pour la com- 
position. Improvisateur et organiste 
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remarquable, compositeur d’un style 
aimable et élégant. Il fut organiste 
à St-Roch, à la Madeleine et à St- 
Sulpice. Il a écrit un opéra, des 
Messes, 3 symphonies et de la mu- 
sique pour piano. 

LEFoRT (A.), Paris 1852. Violoniste 
qui, après une très active carrière, 
se voua à l’enseignement. Profes- 
seur au Conservatoire (1892). 

LEJEUNE (Nestor), (élève d’Ysaye) ; 
professeur de violon à la Schola 
Cantorum et fondateur d’un qua- 
tuor à cordes qui interprète des 
œuvres de tous pays, rarement exé- 
cutées. (Ecoles Espagnole, Tchè- 
que.) 

LEMMENS (Jacques), 1823-1881, né 
à Anvers. Le plus grand organiste 
belge, professeur au Conservatoire 
de Bruxelles (1849), puis créateur 
d’une Ecole d'organistes à Malines 
(1879). Compositeur religieux, sym- 
phonies... 

LÉoxarD, 1819-1890, né à Bellaire, 
près Liège (Belgique). Célèbre vio- 
loniste belge. Elève d’Habeneck au 
Conservatoire de Paris, auteur de 
nombreux ouvrages techniques. 

LEeTELLIER (Léon), Marseille 1859, 
un des meilleurs bassonistes qui 
aient jamais existé ; artiste d’une 
rare modestie, 

Liszt (Franz), 1814-1886 (Raiding- 
Hongrie). Fut un pianiste presti- 
gieux, génial. (Voir Compositeurs, 
Chefs d'orchestre, Musicographes). 

Lirozrr (Henri), pianiste de va- 
leur, élève de Moschelès (Voir Com- 
positeurs). 

LocareLLt (Pierre), Bergame, 1693- 
1764. Violoniste célèbre. Elève de 
Corelli. À laissé des études, concer- 
tos, etc..., œuvres d'une très pure 
musicalité. 


Lors (Jules), Strasbourg 1852 ; 
violoncelliste très distingué, profes- 
seur au Conservatoire (1900), où il 
fut lui-même élève de Chevillard et 
1° prix en 1872. 

LoEiLLET (J.-B.), né à Gand, mort 
à Londres en 1728. Flütiste et clave- 
ciniste remarquable, qui écrivit des 


pièces délicieuses pour les instru- 


ments dont il jouait : sonates, duos, 
trios. 

Loxe (Marguerite), née à Nimes 
en 1874. Ayant obtenu un brillantpre- 
mier prix de piano en 1891, Margue- 
rite Long se distingua dans les grands 
Concerts par sa belle virluosité, 
puis en 1906 fut nommée profes- 
seur au Conservatoire. 


M 


MarcHAnD (Louis), 1669-1732. Or- 
ganiste français de talent, mais 
qu'on voulut, à tort, mettre en pa- 
rallèle avec J.-S. Bach. 

MarMonTEL, 1816-1898, né à Cler- 
mont-Ferrand, que l'on pourraitappe- 
ler le père de la génération actuelle 
des pianistes. Fut professeur au Con- 
servatoire. Nombreux ouvrages pour 
le piano. (Voir Professeurs). 


Marsicx (Pierre}, près Liège 1848. 


Elève de Léonard et de Massart, 
dont il fut le successeur au Conser- 
vatoire de Paris (1892 à 1900) ; il a 
travaillé aussi avec Joachim. Auteur 
de 3 concertos et de morceaux pour 
le violon. 

Marrucer {Joseph) Capoue 1856- 
Naples 1909, où il dirigeait le Con- 
servatoire après avoir rempli le 
même rôle à Bologne. Fut un 
remarquable pianiste. Il est l’auteur 
d'un Concerto pour le piano, d'une 


nus 


D. 
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Symphonie, de Sonates et morceaux 
de genre. 

MassarT(L.), 1811-1892, né à Liège. 
Remarquable professeur, élève de 
R. Kreutzer. Fut le maître des plus 
réputés violonistes actuels, au Con- 
servatoire de Paris. Madame Massart 
fut aussi un excellent professeur de 
piano au même Conservatoire (1843 
à 1890). 

Maruias (G.), pianiste (Voir Pro- 
fesseurs). 

MauriN (J.-P.), 1822-1894, 
Avignon, mort à Paris. Violoniste. 
A écrit d'excellentes études. (Voir 
Professeurs). 

Mayseper. Vienne, 1789-1869. Cé- 
lèbre violoniste ; compositeur qui a 
laissé un grand nombre d'œuvres de 
musique de chambre. 

Mazas, 1782-1849, né à Béziers. Vio- 
loniste, compositeur. A beaucoup 
écrit pour le violon et l’alto, Citons : 
concerlos pour violon et orchestre, 
romances et récréations 


Dé à 


des trios, 
pour violon et piano, des duos et sa 
Méthode. 

MeEirREeD (Emile), Basses-Alpes 
1781l-Paris 1867. Célèbre corniste, 
professeur au Conservatoire de Pa- 
ris, perfectionna le cor. Auteur de 
Méthodes. 

MELLET, né dans le Gard en 1843, 
fut professeur de Cornet à pistons 
au Conservatoire (1889 jusqu'à sa 
mort 1912). 

MiLanoLLo (Térésa) 1857-1912, née 
près de Turin. Célèbre violoniste 
italienne. Epousa le Général Par- 
mentier ; elle eut une sœur, Maria, 
qui partagea ses succès. 

MimarT (Prosper), Paris 1859. Cla- 
rinette-solo de la Société des Concerts, 
professeur au Conservatoire depuis 
1905 ; il a formé d'excellents disciples. 


Mimart avait obtenu le premier prix 
de clarinette en 1878 {classe Rose). 

MoscHELËS (Ignace), 1794-1870, né 
à Prague. Compositeur, virtuose et 
improvisateur remarquable. A laissé 
de beaux concertos et de célèbres 
études de piano. 

Moszxowsxi (Maurice), né de pa- 
rents polonais, à Breslau, 1854. Pia- 
niste et professeur réputé fixé à 
Paris depuis 1897. Comme composi- 
teur a beaucoup écrit pour le piano, 
puis des lieder, un opéra, Boabdil 
(Berlin 1892). 

MozarT (W.-A.), l’auteur des AWo- 
ces de Figaro. Fut un grand vir- 
tuose sur l'orgue, le piano et le vio- 
lon (Voir Compositeurs). 


N 


Napaup (Edouard), Paris 1862 ; 
violoniste qui donna de nombreuses 


_ séances de musique de chambre, 


professeur au Conservatoire (1900). 
Fut violon-solo à la Sociélé des Con- 
certs. 

NADERMANN (F.-J.), harpiste-com- 
positeur, Paris 1773-1835. 

Narpini (Pierre), célèbre violoniste, 
Livourne 1725 — Florence 1793. Elève 
de Tartini. A laissé 6 sonates pour 
violon et basse, des duos, 6 quin- 
tettes etc. 

Nor8LiN (Pierre), Varsovie 1781. 
Commentry 1854, professeur de 
violoncelle au Conservatoire de Paris. 


(1826 à 1846). 


P 


PACHELBEL, célèbre organiste (1653, 
1706) (Voir Compositeurs). 
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_ Panerewskr (J.-J.), né on Podolie 
(1859). Célèbre pianiste, composi- 
teur de Pièces pour piano, Mélo- 
dies, etc... 

PacaniNr (1782-1840), né à Gènes. 
Le plus prodigieux des violonistes. 
A laissé des concertos et des études 
aussi son 


célèbres. Citons 


‘ment  perpéluel. 


mouve- 


Parent {Armand}, Liège 1863. Vio- 
loniste, professeur à la Schola, chef 
du quatuor Parent (fondé en 1892. 
On lui doit beaucoup de premières 
auditions d'œuvres modernes. Il a 
lui-même écrit de la musique de 
chambre (quatuor à cordes, sonate) ; 
piano et violon etc., mélodies... A. 
Parent avait été l'élève de Haynberg 
au Conservatoire de Liège. 

Parisn-Azvars (Elie), célèbre har- 
piste anglais, 1808, mort à Vienne 
en 1849. À beaucoup écrit pour son 
instrument. 

Parzree (1), Budapest 1863. Natu- 
ralisè français depuis de longues 
années ; 2* prix de piano de notre 
Conservatoire en 1883 (Classe Ma- 
thias). Pianiste réputé, professeur au 
Conservatoire de Paris depuis 1904. 
Ses ouvrages didactiques sont répan- 
dus dans le monde entier. Il a aussi 
beaucoup écrit dans les Revues mu- 
sicales. Philipp avait été élève de 
G. Mathias. 

Paré (Francis), l’un des plus 
admirables pianistes de l’Ecole Fran- 
çaise, né à Orthez, en 1839. Après 
des triomphes prodigieux, se retira 
prématurément à Mont-de-Marsan, 
où il cultive son art avec amour dans 
la solitude, se tenant au courant de 
toute l’évolution artistique moderne. 
Il était élève de Marmontel et avait 
obtenu son 1° prix en 1850. 


PLeYEL (Mare), femme de Camille 


Pleyel, née à Paris 181f, morte à 
Bruxelles 1875, fut une très remar- 
quable pianiste et obtint des succès 
éclatants à Paris, Londres, Vienne, 
en Allemagne, Russie, Belgique, etc. 

Porraix (Fernand), né à Reims en 
1879, 1° prix de violoncelle au Con- 
servatoire de Paris (1896), est un des 
meilleurs virtuoses de l’époque. 

Popper (David), violoncelliste cé- 
lèbre, Prague 1843, élève de Golter- 
mann. À beaucoup composé pour 
son instrument. 

Puaxaxt (Gaëtan), Turin, 1727-1803. 
Célèbre violoniste italien. Chef d'une 
école de violon. Fut le maitre de 
Viotti. A laissé des concertos, duos, 
trios, sonates, et a écrit aussi pour 
l'Eglise et le Théâtre. 

Puaxo (Raoul), Paris 1852-Moscou 
1914, Célèbre pianiste français et 


compositeur de talent. Fut orga- 


miste à St-Eugène et professeur au 
Conservatoire : 


Harmonie (1892), 
puis Piano (1896 à 1991). (Voir Com- 
positeurs). 


R 


Rapaun (Hippolyte), violoncelliste, 
né à Salelles d’Audes en 1839, mort 
à Paris en, 1900, professeur au Con- 
servatoire de 1891 à 1900, père du 
compositeur de ce nom. 

RaAcHMaANtINorr (Voir Compositeurs). 

Rarr (J.), 1822-1882. Pianiste et 
violoniste réputé, fit une tournée 
avec Liszt. (Voir Compositeurs). 

RaviNa (Henri), Bordeaux 1818, 
premier prix de piano (1834) au 
Conservatoire de Paris, a écrit beau- 
coup d'œuvres pour le p ano. 

ReiNcrEN (1623-1722), Organiste 
qui vécut en Allemagne, où il devint 
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célèbre, mais naquit aux Pays-Bas. 
REINECKE {Ch. EH. C.}), pianiste, re- 

marquable interprète de 

(Voir chefs d'orchestre). 


Mozart 


RE&ISENAUER (Alfred), Kœnigsberg 
1863, mort en 1912, pianiste de grand 
talent, élève de Liszt. 

Réuyx (Guillaume), Ongrée (Bel- 
gique) 1856 ; violoniste, fut violon- 
solo des Concerts Colonne. Professeur 
au Conservatoire de Paris (1896). 

Rexté (Henriette), Paris 1876; cé- 
lèbre harpiste virtuose et professeur 
distingué, élève de Alph. Hassel- 
mans. l** prix du Conservatoire en 
1887. Compositeur d'un concerto 
pour harpe et de diverses pièces 
pour orchestre. 

Rier4a (Santiago), Barcelone 1867, 
naturalisé français ; pianiste, pro- 
fesseur au Conservatoire (1914) cl. 
hommes — où il avait été lui-même 
élève de Ch. de Bériot, et 1° prix 
en 1888. 

Rires, 1784-1838, né à Bonn. Pia- 
niste et compositeur 
Beethoven. 

RiscerR (Edouard), grand pianiste 
français, né à Baden-Baden de pa- 
rents alsaciens en 1873, élève de 
Diémer au Conservatoire de Paris 
(1° prix en 1889), où il fut lui-même 
professeur. 

Rirrer (Th.), 1836-1886, né à Pa- 
ris. Pianiste remarquable et compo- 
siteur. Fut élève de Liszt. 

RopEe 1774-1830, né à Bordeaux. 
Célèbre violoniste, A laissé 10 con- 
certos, des études, duos, etc. 

Roca (Alexandre), Pavie 1757-Mi- 
lan 1841. Violoniste distingué et 
artiste remarquable, duos, quatuors, 
concertos, etc... 


Fut l'ami de 


I eut un fils, Antoine, violoniste 
de valeur et compositeur, 


RouBEerG (Bernard), 1770 - 1841, 
Münster. Violoncelliste allemand, a 


laissé de remarquables concertos. 


ROSÉ (A.-J.), Jassy 1863. Violoniste, 
créateur du quatuor Rosé, 


Rose (Cyrille), Lestrem, Pas-de- 
Calais 1830-Paris 1902, premier prix 
de clarinette (classe Klosé) en 1847, 
professeur au Conservatoire de 1876 
à 1900. 

RuBixsreix (Antoine), 1829-1894. 
Le plus inspiré et le plus profond 
des pianistes modernes. (Voir Com- 
positeurs). 

Eut un frère : 

RuBINSTEIN (Nicolas), 1835-1881, né 
à Moscou. Bien qu'ayant eu une car- 
rière plus courte, fut aussi très célè- 
bre comme pianiste, chef d’orches- 
tre et moins comme compositeur. 


Rusr (Fréd. Guill.), célèbre violo- 
niste et compositeur. Wærlitz 1739, 
Dessau 1796, sonates pour violon, id. 
pour piano, très remarquables. 


S 


Sazuox (Joseph), La Haye 1864, 
remarquable violoncelliste, élève de 
Franchomme au Conservatoire de 
Paris (1° prix en 1883), membre fon- 
dateur du Quatuor Hayot en 1894. 
En soliste a joué chez Pasdeloup, 
Colonne, Lamoureux, à la Société 
des Concerts, à l'Etranger ; violon- 
celle des Concerts Lamoureux pen- 
dant 14 ans. Est l’auteur de Pièces 
pour violoncelle et d’arrangement 
de vieilles sonates italiennes. 

Sauzay (Eugène), Paris 1809-1901, 
violoniste, élève de Baïillot, premier 
prix du Conservatoire (1828), où il 
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fut professeur de 1860 à 1892 et eut 
pour élèves : Colonne, Carembat, 
Leforge..……. Auteur de Pièces pour 
violon, Trio à cordes, Æ£tudes har- 
moniques pour le violon. 

SARASATE (Pablo de), grand violo- 
niste espagnol. Pampelune 1844. 
Elève d’Alard, au Conservatoire de 
Paris, où il obtient le 1* prix en 
1857. 

SAUER (Emile), né à Hambourg 
1862, pianiste de tout premier ordre. 
Il a composé pour son instrument 
des Etudes de haute difficulté, des 
concertos... 

ScARLATTI (Alex.) 1659-1725 (Voir 
compositeurs). 

SCARLATTI (Dominique), 1683-1757, 
né à Naples. Claveciniste admirable 
et compositeur. Fut attaché à la 
Cour d’Espagne. On a de lui de nom- 
breuses sonates et de charmantes 
pièces de clavecin, sonates, caprices, 
suites... (Voir Compositeurs). 

SCHAFFNER (Nicolas-Albert), né en 
Silésie vers 1790-... Chef d'orchestre 
et compositeur violoniste et clarinet- 
tiste. A écrit des duos pour violons 
et des trios à cordes, duos pour cla- 
rinette et divers morceaux d’ensem- 
ble pour instruments à vent. 

SCHOBERT, Strasbourg 1720-Paris 
1768. Pianiste et compositeur, dont 
les conceptions ne furent pas sans 
action sur Mozart; sonates pour 
piano, violon, trios, quatuors, con- 
certos, 10 symphonies pour piano, 
violon et 2 cors. (Voir Compositeurs). 

SCHUMANN, née Clara Wieck, cé” 
lèbre pianiste contemporaine, qui 
fut l'épouse de Robert Schumann, 
Née à Leipzig 1819, morte en 1896, 
à Francfort-sur-Mein. 

SCRIABINE, Moscou 1872, pianiste 
distingué, a beaucoup écrit. pour 


son instrument, puis plusieurs Sym- 
phonies, un Concerto, etc. 

SENAILLÉ (J-B.), Paris 1687-1730. 
Célèbre violoniste, fut attaché au ser- 
vice du duc d'Orléans. A laissé cinq 
livres de sonates pour violon et basse 
dans le genre de l’œuvre à de Co- 
relli. 

SERGENT, (Eugène), Boulogne-sur- 
Mer 1829-Paris 1900, organiste de 
Notre-Dame de Paris durant plus 
d'un demi siècle (1847 à sa mort). 

SERVAIS (Franz), 1807-1866, né à 
Hal. Virtuose violoncelliste, concer- 
tos et études, etc. 

SGAMBATI (Jean), Rome 1843-1914 ; 
pianiste et compositeur de sympho- 
nies et musique de chambre. 

Sivorr (Camillo), 1813-1894, né et 
mort à Gênes. Célèbre violoniste 
italien, élève de Paganini. 

SPoxr, 1784-1859, né à Brunswick. 
Violoniste et compositeur remarqua- 
ble (Voyez Compositeurs). 

STAMATY (C.-M.), pianiste, né à 
Rome 1811, mort à Paris 1870 ; élève 
de Kaltkbrenner, il fut le maïtre de 
Saint-Saëns, pour le piano. 

STAMITZ (Jean-Charles), violoniste 
allemand réputé, né en Bohème 1714, 
mort à Mannheim 1761, a beaucoup 
écrit pour son instrument. 

Sraug (Victor), Lima (Pérou) 1872, 
pianiste professeur au Conservatoire 
de Paris (depuis 1901), où il fut 
1° prix de la classe Diémer en 1888. 

STEIBELT, 1765-1823, né à Berlin. 
Pianiste, virtuose. Fut un composi- 
teur fécond. Opéras, opéras comi- 
ques, ballets, musique de cham- 
bre,vefc.2. 

STOJOWSKY (Sigismond), néen Polo- 
gne (1870), Elève de Diémer et De- 
libes au Conservatoire de Paris, puis 
de Paderewski. Il s’est affirmé aussi 


fit = 


comme Compositeur avec une Suite 
Symphonique, le Printemps (chœur 
et orchestre), Sonates pour piano et 
violon, Variations pour quatuor à 


cordes, Pièces pour piano, Mélodies. 


ai 


TArFANEL (Paul), Bordeaux 1844- 
Paris 1908. Merveilleux flûtiste fran- 
çais qui, comme professeur au Con- 
servatoire (1893) forma d'excellents 
virtuoses : Gaubert, Blanquart, Fleu- 
ry, etc. (Voir Chefs d'orchestre). 

TarTint (Joseph), 1692-1770. Né à 
Pirano (Italie). Célèbre violoniste, 
rival de Veracini, compositeur et 
théoricien, fondateur d’une célèbre 
Ecole à Padoue ; concertos, sonates, 
le Trille du Diable, etc... (Voir Com- 
positeurs). 

Tausi& (Charles), pianiste, né à 
Varsovie 1841, mort à Leipzig 1871. 
Elève de Liszt, qui était doué d’une 
magistrale technique. 

THALBERG (Sigismond), né à Ge- 
nève (1812-1871). Célèbre pianiste et 
compositeur genevois, au jeu très 
brillant, qui eut de retentissants 
succès à Paris et dans toute l'Eu- 
rope. Son œuvre (opéras et mor- 
ceaux de piano) a peu de valeur. 

TaiBaup (Jacques), Bordeaux 1880, 
un des meilleurs violonistes de notre 
époque, dont les qualités de charme 
expressif et d'émotion justifient les 
triomphes universels. 

THomsox (César), violoniste belge 
doué d’une grande virtuosité, né à 
Liège en 1857. 

Toucxe (Firmin), Avignon 1875, 
violoniste, élève de Garcin, 1° prix 
du Conservatoire en 1905, devint à 
son tour professeur au Conservatoire ; 
violon-solo des Concerts Colonne et 
de l'Opéra. 


TOURNEMIRE (Charles), Bordeaux 
1870, successeur de G. Pierné à 
l’orgue de Sainte-Clotilde (1899), 
ayant obtenu un premier prix d'or- 
gue en 1891, classe Widor. Occupe 
aussi une place importante comme 
compositeur : musique de chambre 
(sonates, trios, quatuors) ; Sympho- 
nies; Pièces pour orgue; le Sang 
de la Sirène (prix de la Ville de 


Tucou, 1775-1865, né à Paris, vir- 
tuose flütiste de grand renom. Pro- 
fesseur au Conservatoire de 1829 à 


1860. 


TurB8AN (Charles), Strasbourg 1845- 
Paris 1905. Professeur de clarinette 
au Conservatoire (1900), où il avait 
élé premier prix en 1865. 


V 


VERACINI (F.-M.), violoniste et 
compositeur italien. Florence 1685- 
Pise 1750. 12 sonates pour violon, 
concertos, symphonies pour instru- 
ment à orchestre et piano. 

VeuriMsTr (Victor), Paris 1825-Houil- 
les 1893, professeur de contrebasse 
au Conservatoire de 1882 à sa mort. 

VERROUST (Louis), Hazebrouck 1814 
1863. Professeur de hautbois au 
Conservatoire (1853). 

ViarpoT (Paul), violoniste réputé, 
fils de Pauline Viardot. 

VIERNE (Louis), Poitiers 1870, un 
de nos meilleurs organistes, élève 
de Franck et Widor, premier prix 
en 1894 et titulaire du grand orgue 
de Notre-Dame depuis 1900. Est 
aussi un compositeur de haute valeur 
(Quatuor, Sonate piano et violon, 
Pièces d'orgue et de piano, Motets, 
Mélodies, etc...) 

“Viguxremps (Henri), 1820-1881, né 
à Verviers (Belgique). Reçut quel- 


Er irus 


ques leçons de Ch. de Bériot. Grand 
violoniste et compositeur pour son 
instrument. Etudes, concertos, mor- 
ceaux divers, sonate pour piano el 
violon, etc. 

Vifes (Ricardo), né à Lerida (Es- 
pagne) en 1875, l’un des meilleurs 
élèves de Ch. de Bériot, premier 
prix du Conservatoire de Paris en 
1894. Il a beaucoup contribué à faire 
apprécier l'Ecole Russe et la jeune 
Ecole Française. 

Viorri (J.-B.), 1753-1824, né dans 
le Piémont. Violoniste et chef d’E- 
cole. A laissé 29 concertos, des so- 
nates, duos, etc... 

ViraLt (Jean-Baptiste), né à Cré- 
mone vers 1664. Violoniste remar- 
quable et compositeur. (Voir Com- 
positeurs). 

Vivazpi (Antoine), né Venise à la 
fin du xvu° siècle, où il mourut en 
1743, Célèbre violoniste italien, fils 
de J.-B. Vivaldi. 11 fut ordonné 
prêtre. (Voir Compositeurs). 

Vivier (Eugène), né en Corse en 
1811, mort à Nice en 1900, célèbre 
corniste, 


W 


Weper (Charles-Maric de), 1786- 
1826, fut un grand virtuose du piano, 
pour lequel il écrivit des accords de 
large extension (Voir Compositeurs, 
Chefs d'orchestre). 

Wipor, célèbre organiste (Voir 
Compositeurs). 

Wigcx (Frédéric), Torgau 1785- 
Dresde 1873, célèbre pianiste, pro- 
fesseur de Robert Schumann (son 
gendre), de Clara Schumann (sa fille), 
de Hans de Bülow etc. 

(Henri), 1835-1880. 
Grand violoniste polonais et compo- 
siteur. 


WIENIAWKI 


WiLHEeLm (Auguste), célèbre vio- 


loniste, né dans le Nassau en 1845, 


mort en 1908, fut enfant prodige. 
Doué d'une technique prodigieuse, 
il obtint dans le monde entier de 
considérables succès. 


WILLAUME (Gabriel), Romilly-sur- 


Seine. Violoniste, auteur d'ouvrages 
didactiques et de petites pièces pour 
le violon. Premier prix de violon en 
1893, élève de Garcin. Fondateur 
d’un quatuor à cordes apprécié en 
France et en Angleterre. 

Wozrr (Henri), Francfort 1813 
— Leipzig 1898. Célèbre violoniste 
allemand, auteur de symphonies, 
quatuors, pièces et éludes pour 
violon, etc... 

Wuüunmser (Lucien), Paris 1877 ; 
premier prix de piano (1893, classe 
de Bériot)}, a parcouru l'Europe et 
l'Amérique du Sud comme virtuose. 
Directeur artistique et chef d’or- 
chestre des Concerts Symphoniques 
de Troyes depuis 1904; chef d'or- 
chestre à « l'Association des Concerts 
Hasselmans » (1914). A écrit des Mélo- 


dies et nombreuses Pièces pour piano. 


»>é 


Ysaxe (Eugène), célèbre violoniste, 
Liège 1858. Elève de Vicuxtemps, 
fondateur des Concerts Ysaye, à 
Bruxelles. Jeu puissant, expressif, 


très personnel. 


Z 


Zasez (Albert), Berlin 1835-Pétro- 
ograd 1910, où il était fixé depuis 
1854. Harpiste, (con- 
certo, duo, pièces pour harpe...). 

ZimMERMANN, 1785-1853, né à Paris. 
Célèbre professeur de piano. (Voir 
Professeurs). 


compositeur 
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A 


ALBANI (Mathias), Botzen, 1621- 
1673. Luthier allemand, de l’école 
de Stainer. 

ALBANI (Mathias), Botzen, environ 
1659-1680. Fils du précédent, mais 
dont les instruments, d’une plus 
grande valeur, sont de l’école de Cré- 
mone. 

ALBANI (Paul), 1650-1680. Palerme. 
Luthier italien, Nicolo 
Amati. 

AzBaxt (Sicile, environ 1633). Pro- 
bablement de la famille des Albani 
de Botzen. 

ALpric (Paris, 1790-1844), Luthier 
français. À copié Stradivarius avec 
un certain talent. 

AMaTI (André), Crémone, vers 
1520. Luthier italien. Fondateur de 
l’école de Crémone. 


élève de 


Amarr (Antoine) et (Jérôme), Cré 
mone. Fils d'Andréa Amati. Ils tra 
vaillèrent ensemble jusqu’en 1628 

Amarr (Nicolas), Crémone. Frère 
d'André Amati, mais moins connu, 

AmaTr (Nicolas), Crémone, 1596- 
1684. Fils de Jérôme Amati. Le 
plus grand artiste de cette célèbre 
famille. 

Amari (Jérôme), Crémone, né en 
1649. Fils du précédent. Fit peu de 
violons. 

AuBryx (Paris, 1840). Successeur de 
son oncle Aldric. 


B 


BacaMaxx (Carl.-Ludwig), Berlin, 
1716-1800. Luthier de la Cour de Fré- 
déric IL. 

Bacamanx (0.), Halberstad. Luthier 


allemand et auteur d’un livre sur la 
construction des instruments à ar- 
chets. 

Bassor (Paris, 1788), Luthier fran- 
çais. 

BERGoNZz1 (Charles), Crémone, 1716- 
1747. Luthier italien. Elève d'Antoine 
Stradivari, Ses instruments sont de 
premier ordre et leur célébrité s’ac- 
croit chaque jour. 

BErGowzi (Michel-Ange), Crémone, 
1730-1760. Fils du précédent dont il 
n'avait pas le talent. 

BErGowzi (Niccolas), Crémone. Fils 
de Michel-Ange. 

BErGowz1 (Zosmio), Crémone. Frère 
de Niccolas Bergonzi, 

BErGowzt (Charles), Fils de Michel- 
Ange. 

BErGowzt (Benoît), Crémone, mort 
en 1640. Tarisio a recueilli de lui 
quelques détails intéressants sur 
Stradivari. 

BERNARDEL(Sébastien-Philippe), 
Mirecourt, 1802 — à Paris, 1870. Lu- 
thier français, fut l’élève de Lupot,. 

Boquay (Jacques), Paris, 1700-1730. 
Un des plus anciens luthiers de l’é- 
cole Française. [Il employait un ver- 
nis d’une nature très voisine de 
celui de Crémone. 

Brerow (Le), Mirecourt, 1812-1830. 
Ses instruments ont un certain mé- 
rite et sont la plupart du temps très 
soignés. 


C 


Cappa (Geoffroy), Crémone, 1590- 
1640. Luthier italien, élève d’An- 
toine et de Jérôme Amati. 

CasTAGxERY (André), Paris, envi- 
ron.. 1735. - Luthier 
s'être fixé à Paris. 


italien, paraît 


10 
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CHanoT (François), né à Mirecourt 
en 1788. Ingénieur de profession 
qui tenta diverses innovations dans 
la forme du violon. 

Cuappuy (Nicolas-Augustin), vers 
1765. Habeneck s’est servi pendant 
37 ans d’un de Chappuy, 
pour faire sa classe au Conserva- 
toire. Le violon figure au musée de 
cet Etablissement. 


violon 


G 


GABriELLI (Jean-Baptiste), Flo- 
rence, milieu du xviu° siècle. Lu- 
thier italien. Ses instruments com- 
mencent à être mieux connus et 
plus appréciés. 

GAGLIANO (Alexandre), Naples, 
1695-1730. Luthier italien, élève de 
Stradivari. 

GAGLIANO (Gennaro), Naples, 1720- 
1758. Ses instruments sont parmi 
les meilleurs qui aient été fabriqués 
par cette famille de luthiers. 

GAGLIANO (Niccolas), Naples. Fils 
d'Alexandre Gagliano. A plutôt imité 
les premiers instruments de Stradi- 
vari. 

GaGLrANo (Ferdinand), Naples. Fils 
de Niccolas Gagliano. 

GaGLrano (Joseph), Naples, 1780. 
Fils du précédent. 

GAGLIAKO (Jean). 

GAGLIANO (Antoine). 

GAGLIANO (Raphaël), Naples. 

Ces trois luthiers sont d’une date 
très récente. Leur mérite ne dé- 
passe pas la moyenne. 

Gap (François), Paris, 1787-1845. 
Luthier français, élève de Lupot, 
dont il devint par la suite le gendre 
et le successeur en 1824. I1 à fait un 
grand nombre de violons dont beau- 


coup ont été donnés en prix au Con- 
servatoire de Paris. 

Gaxp (Adolphe). Fils de François 
Gand. 

Gaxp (Eugène). Fils de François 
Gand. 


Reçurent des leçons de leur père 


_et lui succédèrent. À la mort d'’A- 


dolphe;, Eugène Gand s'associa les 
frères Bernardel. 

GasPaARO DA SALO, vers 1550-1610. 
Luthier italien, était surtout un 
faiseur de violes. 

GERMAIN (Joseph-Louis), né à Mi- 
recourt 1822 + en 1870. Il travailla 
d'abord chez François Gand, puis 
chez Vuillaume. 

GogerTi (François), Venise 1690- 
1715. Luthier italien, fut élève de 
Stradivarius. 

GRAGNANI (Antoine), Livourne. 
Luthier italien. 

GRAGNANI Livourne, 
vers 1750, 4 

GRANcINO (Paul), Milan, 1665- 
1692. Luthier italien, élève de Ni- 
colas Amati. Ses violoncelles et ses 
altos sont de beaux instruments. 

GRANCINO (Jean), Milan, 1694-1720. 
Fils de Paul Grancino. Il usa 
des matériaux de meilleure qualité 
que ceux employés par son père. 


(Gennaro), 


GRANGINO (Jean-Baptiste), Milan 
1690. Fils du précédent. Mèêmes 


qualités caractéristiques. 

GRrAncixo (François). Fils de Gio- 
vanni-Battista. Cette famille comme 
celle des Gagliano, commence par 
des artistes et finit par d'’obscurs 
ouvriers. 

GuapaGxint (Laurent), Crémone, 
1695-vers 1740. Tous les instruments 
de cette célèbre famille augmentent 
rapidement de valeur, peu importe 
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le membre de la famille auquel ils 
doivent leur origine. 

GuADAGxINI (Jean-Baptiste), Plai- 
sance, 1711-1786. Fils de Laurent. 
Il à été le seul de la famille qui ait 
été l'élève de Stradivaärius, dont il 
subit l'influence pendant ses jeunes 
années, 

GUADAGNINI (Gaëtan), Turin. Fils 
de Jean-Baptiste, Il fut surtout ré- 
parateur d'instruments. 

GuaDAGnINt (Joseph), second fils 
de Jean-Baptiste. Il travailla avec 
son père à Turin, puis s'établit à 
Pavie où il fit un grand nombre 
d'instruments. 

GuapaGnixt (Charles), Turin. Fils 
de Gaëtan Guadagnini. Ce luthier 
a principalement fait des guilares. 

GuapaGnint (Antoine), 1831-1881. 
Fils de Gaëtan et petit-fils de Charles 
Guadagnini. 

Guaneri (André)!, Crémone, 1630- 
1695. Fut comme André Amali, le 
pionnier de sa famille. Guarnerius 
travailla avec Stradivarius dans l’a- 
telier de leur maître commun Ni- 
/ colas Amali. 

Guarxert (Joseph), 1680-1730. Fils 
d'André. À montré plus d'originalité 
que son père. 


GuarNErt (Pierre), Crémone et 
Mantoue, 1690-1728. Frère de Jo- 


seph. Son travail et ses instruments 
diffèrent en tout de ceux de son 
frère, 

GuarxERt (Pierre), Mantoue 1725. 
Fils de Joseph, fils d'André. Il a 
suivi la forme des instruments de 
son oncle Pierre qui fut son maitre. 

Guarnert (Joseph Antoine), Cré- 
mone, 1683-1745. Mieux connu sous 
le nom de Guiseppe del Gesû. A dû 


1 Ou Guarnerius, 


avoir pour maître son cousin André 
Guarneri, dont il s'est assimilé la 
forme des instruments en la perfec- 
tionnant. Paganini et Alard possé- 
daient chacun un de ses admirables 
violons. 

GuipanTi (Jean), Bologne, environ 


1740. 


H 


HarT (Jean Thomas), 1805-1874. 


Luthier anglais. 


Hizz (Joseph), Londres, luthier 
anglais. 
Hizz (Willam), Londres, 1741. 


Fils du précédent. 
Hi (Joseph), 1800-1840. Fils de 
Willam Hill. 


J 


Jacquor(Chäarles), Mirecourt, 1808. 
A travaillé à Paris. Il obtint plu- 
sieurs médailles aux Expositions de 
diverses villes. 

Jacquor (Charles), à Nancy, fils du 
précédent. 


K 
Kenwepx (Alex.), Londres, 1700- 
1786. Luthier anglais. 
Kexxepy (Jean), Londres, 1730- 


1816. Neveu d'Alexandre. Fit des vio- 
lons et des allos. 

Kewxepy (Thomas), Londres, 1784- 
1870. Un des luthiers anglais qui 
fabriqua le plus d'instruments. 

Kcorz (Mathias), Mittenwald, 1670- 
1696. Luthier allemand, passe pour 
avoir été élève de Stainer. 

Krorz (Sébastien), Fils de Mathias, 


A rue 


Ses instruments sont très estimés et 
sont supérieurs à ceux de son père. 
Kcorz (George), Tyrol, Frère de 
Sébastien. 
Kcorz (Egidius), également frère 
de Sébastien. 
KLorz (Joseph), fils d’Egidius. 
KLorz (Charles), vers 1741. 


L 


Laxpozri (Charles-Ferdinand), Mi- 
lan, 1750. Luthier italien. Son modèle 
n’est pas une copie de Guarnerius, 
comme on l’a souvent répété, mais 
bien original. 

Lupor (Jean), Mirecourt. 

Lupor (Laurent), Mirecourt, 1696, 
fils de Jean Lupot. 

Lupor (François), Plombières, 1736 
— Paris 1804, fils de Laurent, s’éta- 
blit à Stuttegard et fut nommé luthier 
du duc de Wurtemberg. 

Luror (Nicolas), Stuttgard, 1758 
— Paris 1824, luthier français, s’éta- 
blit à Paris et fut nommé luthier du 
Conservaloire, titre transmis à son 
successeur François Gand. 

Lupot professait une grande admi- 
ration pour les ouvrages de Stradi- 
varius, qu'il s’est efforcé d’imiter. 


M 


MacGini (Jean-Paul), Brescia, 1590- 
1640. Luthier italien, suivit les prin- 
cipes de Gasparo da Salô. Le violo- 
niste de Bériot jouait ordinairement 
sur un instrument de Maggini. 

Main (Pierre), Brescia, 1630- 
1680, fils du précédent. Ses instru- 


ments sont admirablement faits et 
dépassent en qualité ceux de son père. 

MaucorEL (Charles), né à Mire- 
court, 1807. 11 entra chez Gand en 
1834, puis s'établit en Angleterre. 

Maucorez (Charles-Adolphe), Mi- 
recourt, luthier français, mourut en 
1858. 

MENNÉGAND (Charles), né à Nancy, 
1822, s'est distingué comme fabri- 
cant et comme réparateur d’instru- 
ments. 

MirEmonxrT (Claude-Augustin), Pa- 
ris, 1827, luthier français, a fait d’ex- 
cellents violons, copies de Stradiva- 
rius et de Guarnerius. 

MoxTAGxANA (Domenico), Crémone 
et Venise, 1700-1740, élève d'Antoine 
Stradivari. Eut une grande popula- 
rité à Venise et surpassa tous les lu- 
thiers de cette ville. 


N 


Nicozas (François) (Nicolas (Four- 
rier), luthier français. 

Nicoras (Didier), Mirecourt, 1757- 
1833, ses instruments sont d’un grand 
patron. Le modèle est celui de Stra- 
divarius. 

Nicozas (Joseph), 1790-1864, fils de 
Didier. 


O 


Orro (Jacob-Auguste), né à Gotha, 
1762-1830, luthier à la cour de Wei- 
mar. 

Orro (Georges-Auguste), 1807-1859, 
luthier allemand, fils du précédent. 

Orro (Christian), 1813-1876. 

Orro (Henri), Berlin, 1815-1858. 
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I 


Paxormo (Vincent), Palerme, 1740- 
1813, luthier italien, un des plus ha- 
biles copistes de Stradivarius. 

PrerraYy (Claude), Paris, d'environ 
1700 à 1725. Excellent ouvrier. Amati 
semble avoir été son modèle préféré. 

Pique (F. L.), d'environ 1788 à 


1822, luthier français. Comme imi-. 


tateur de Stradivarius, Pique est celui 
qui approche le plus de Lupot. 

PRESSENDA (Jean François), Turin, 
1777-1853, passa sa jeunesse à Cré- 
mone où il recueillit les anciennes 
traditions de l’école, sous le rapport 
de la construction des violons et de 
la fabrication des vernis. 


R 


Rémy, Paris vers 1700. 

Rémy (Jean-Mathurin), Paris, 1770- 
1854. 

Rémy (Jules), Paris, 1813-1876. 

Rémy, Londres, 1840. 

D'abord luthier à Paris, puis à 
Londres, a copié les vieux maîtres 
avec une certaine habileté. 

RucGErt (Francesco), Crémone, 
1668-1720, luthier italien, de l’école 
d’Amati. 

RucGcErt (Giacinto), Crémone, fils 
de Francesco Ruggeri. 

RuGGEri(Pierre-Jacques),Crémone. 
Elève de Nicolas Amati. 

RuGGErt (Giambattista), Crémone, 
environ 1693. Parent de Francesco 
Ruggeri, luthier italien. 


S 


SACQUIN, Paris, 1830-1860, luthier 
français. 


SAINT-SÉRAPHIN, Venise, 1710-1748. 

SALOMON (J.-B.), Paris vers 1750. 

SILVESTRE (Pierre), Lyon, 1801-1859, 
luthier d'un rare talent. 

SILVESTRE (Ilippolyte), né en 1808, 
frère de Pierre, fut son associé. Tra- 
vailla chez Vuillaume. 

STAINER (Jacob), Hail, 1621, luthier 
allemand dont les instruments se dis- 
tinguent par un son plein et péné- 
trant. 

STAINER (Markus-Rufstein), Tyrol, 
vers 1659, luthier allemand, passe 
pour être le frère de Jacob Stainer. 

STORIONI (Laurent). Crémone, en- 
viron 1769 jusqu’à 1799. Le dernier 
des anciens luthiers qui ait mis 
quelque originalité dans ses ouvra- 
ges. | 

STRADIVARI (Antoine) ‘, Crémone 
1644-1737. Le plus célèbre des lu- 
thiers. Elève de Nicolas Amati. Il 
a beaucoup produit et travaillait 
encore à l’âge de 93 ans. Ses instru- 
ments atteignent des prix fabuleux 
en raison de leur beauté artistique 
et de leurs sons enchanteurs. Ceux 
de la 1'* époque sont du modèle 
d'Amati, d’un format plutôt petit, 
svelte, et d’une teinte ambrée. Il fit 
aussi un modèle dit Longuet. Ceux 
de la dernière époque sont les plus 
robustes et sont d’une belle teinte 
rouge. Plusieurs sont classés sous les 
noms de : 

La Pucelle, le Dauphin 1714, le 
Messie, le Chant du Cygne, etc. 

STRADIVARI (François), Crémone, 
1720-1743, fils d'Antoine. Travailla 
plusieurs années avec un de ses 
frères, ce dernier s’occupant surtout 
de la réparation. 

Les instruments de François sont 
d’une sonorité riche. La coupe des 


1 Ou Stradivarius. 


f diffère absolument de celle d’An- 
toine Stradivarius. 

Après la mort de ses deux frères, 
Paul vendit instruments et outils 
et fit de l'atelier fameux un maga- 
sin de drap! 


sa 


Tarisio (Luigui), né près de Mi- 
lan, à sa place ici comme expert 
bien connu des luthiers. C’est lui qui 
apporta à Paris et à Londres tous ces 
admirables instruments de Crémone, 

TEccuzer (David), Rome, 1680- 
1743, luthier italien fort apprécié. 

TESTORE (Charles-Joseph}), Milan, 
environ 1690 à 1720, luthier italien, 
a copié Guarnerius avec une remar- 
quable habileté. 

TESTORE (Charles Antoine), Milan, 


environ 1730, fils du précédent. A 
copié Guarnerius et Amati. Ses ins- 
truments sont bien faits et d’une 
coupe hardie, 


V 


VurzzAuME (J.-B), Paris, né en 
1798-1815, luthier célèbre dont plus 
de 2,500 violons portent le nom. 
Ceux qu'il fit à la fin de sa carrière 
méritent d’être les plus appréciés. 

VUILLAUME ( Nicolas - François ) 
(Bruxelles 1802), frère de J.-B. Très 
connu comme fabricant et comme 
connaisseur. 

VuiLLAUME (Cl.-François), né en 
1807. 

VuILLAUME (Sébastien), fils du 
précédent, neveu de J.-B. A fait 
quelques excellents instruments. 


Pour les Instruments à Cordes, consulter 


Histoire de la musique, de Lavoix. — Clavecinistes et orga- 
nistes, p. 179. Violonistes, p. 180. 


Lavignac : La musique et les musiciens. 
Ecole italienne (Virtuoses et instrumentistes, p. 515 à 518). 
Ecole française (Virtuoses et instrumentistes, p. 541 à 545). 


Le Violon, par Georges Hart, p. 323 et suivantes. 
Les Instruments à archel, par A. Vidal. 
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A 


ABBEY (John), né à Whilton (Mor- 
thampton), en 1785, mort à Versail- 
les en 1859. Facteur d’orgues qui 
dota de ses instruments les Tuile- 
ries, l'Opéra (1831-1873), etc. 

ALEXANDRE (Edouard), Paris 1824- 
1888. Inventeur de l'orgue Alexan- 
dre,perfectionna l'harmonium (1874), 


B 


BarckER; 1806-1879, né à Bath 
(Angleterre). Facteur d’orgues. In- 
venteur du levier pneumatique qui 
assouplit le toucher de l'orgue. 

BErr (Fred.), 1794-1838, né à 
Manheim, clarinettiste. Introduisit 
en France l’usage de placer l’anche 
en dessous, progrès appréciable 
(Voyez Virtuoses). 

BEssox (Gust.-Aug.), Paris 1820- 
1875. Inventeur de divers instru- 
perfectionna le 


ments en cuivre, 


mécanisme des pistons. 


BLonpEL (Albert), né en 1849, Ad- 


ministrateur (1873), puis Directeur 
de la maison Erard (Blondel et Cie), 
depuis 1899. dont il a maintenu le 
renom universel. M. Blondel amé- 
liora les pianos droits par une nou- 
velle disposition de la pédale douce 
(1880). 

BLuTaner, né en 1824, près Mene- 
bourg. Fondateur d’une grande fa- 
brique de pianos à Leipzig, inventeur 
d'un système de renforcement du 
son. 

Borxm (Théobald), vers 1804, né 
en Bavière. Flüûtiste. Inventeur du 
système d’anneaux réunis par des 
tiges mobiles, adoptés pour la flûte. 


le hautbois, la clarinette et leurs 


dérivés. 


C 


CAvaAILLÉ-CoLL (Aristide), le plus 
considérable des facteurs d'orgues ; 
né à Montpellier (1811), mort à Pa- 
ris (1899). Parmi ses œuvres: les 
orgues de Notre-Dame, Saint-Sul- 
pice, du Trocadéro, etc... Il apporta 
de grands perfectionnements dans la 
fabrication. 

Czicquor (Fr.-H.), Paris, 1728-1791, 
célèbre facteur d’orgues. 

Crisrorort, 1653-1731, né à Padoue, 
Construisit à Florence vers 1711 un 
clavecin à marteaux qui précéda de 
six ans l’invention du piano. 


D 


DEBAIN (Al.-Fr.), Paris 1809-1877. 
Inventeur de l’harmonium. 


E 


EraRD (Sébastien), 1752-1831, né à 
Strasbourg. Inventeur de la harpe à 
double mouvement et du piano à 
queue moderne. Fondateur de la 
célèbre Maison de pianos qui porte 
encore son nom. 


G 


GAvEAU (Joseph-Gabriel), Romo- 
rantin 4844. Paris 1899, fondateur 
de la maison de ce nom (1847, qui 
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passa ensuite dans les mains de ses 
fils et qui depuis a été transformée 
en Société sous le titre Etablisse- 
ments Gaveau et placée sous la di- 
rection de M. Etienne Gaveau. 
GAVEAU (Gabriel), a fondé une 
maison de piano sous son nom (1913). 


LA 


H 
Herz (Henri), 1806-1888, né à 
Vienne (Autriche). Fondateur et 


Directeur d'une grande fabrique de 
pianos à Paris (Voyez Virtuoses). 


L 
LarLEur (Jacques), Nancy, 1760- 
1832. Fabricant d’archets. 

Lyox (Gustave), Paris 19 novem- 
bre 1857. Directeur actuel de la mai- 
son Pleyel, Lyon et Cie (depuis 
1887); ancien élève de l'Ecole Poly- 
tecnique, travailleur acharné, il 
apporta de notables modifications 
au piano et créa la Harpe chroma- 
tique sans pédales. 


M 


MAELzez, 1772-1838, né à Ratis- 
bonne. A perfectionné le métronome, 
dont le véritable inventeur doit être : 
Winkel (Amsterdam), 1812. 

MaxGeot (Edouard), Nancy 1835- 
Paris 1898. Facteur de pianos, amé- 
liora la fabrication ; puis Directeur- 
Fondateur du Monde Musical (1888), 
aujourd'hui dirigé par Auguste Man- 
geot. 

MERKkLIN (Joseph}, né dans le du- 
ché de Bade en 1819, mort à Paris 


en 1900, où il construisit de très 
belles orgues (St-Eustache...) 

Müorep (Bernard), xy° siècle. Appli- 
qua les pédales aux orgues. 

HMusrez (Victor), Le Hâvre 1815- 
Paris 1890. Fondateur de la maison 
Mustel(1853), inventeur de la double 
expression pour l'harmonium et 
ajoutant certains jeux en fit l'orgue 
Mustel, puis il imagina le Célesta, que 
perfectionnèrent son fils Auguste 
Mustel, et son pelit-fils Alphonse 
Mustel, qui est, de plus, virtuose 
parfait sur l’orgue Mustel, de res- 
sources si variées, 


P 


PeccarTE, Mirecourt, 1810-1874, re- 
marquable fabricant d’archets, prit 
la succession de Lupot. | 

P£exeL (Ignace), 1757-1832. Fonda- 
teur d’une des deux plus impor- 
tantes fabriques de pianos de France. 
(Voir Compositeurs). 

PLeyEeL (Camille), Strasbourg, 1788 
— Paris 1855. — Fils du composi- 
teur Ignace Pleyel, dirigea et donna 
un nouvel essor à la Maison de Pia- 
nos aujourd'hui désignée par la 
marque : Pleyel Lyon et Cie. 


R 
Ruckers (Hans), 15..-1640, né à An- 
vers. Célèbre fabricant d’épinettes et 


de clavecins. Ses instruments sont 
très recherchés des collectionneurs. 


S 


Sax (Adolphe), 1814-1894, né à Di- 
nant. Célèbre facteur d'instruments 
de cuivre, 
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T 


TaskiN (Pascal), 1730-1793, né à 
- Liège. Célèbre facteur de clavecins. 

THiBOUvVILLE-Lauy (Jérôme), fac- 
teur d'instruments à vent et luthier ; 
né à La Couture en 1833, mort à Pa- 
ris (1902). 

TourTE, 1747-1835, né à Paris. A 
arrêté la dimension définitive de l’ar- 
chet : 0 m. 75 pour le violon, 0 m, 74 
pour l’alto, 0 m. 72 pour le violon- 
celle. Ses produits ont la plus grande 
valeur, 


d'u 


VorriN (Fr. Nicolas), Mirecourt, 
1833. Fabricant d'archets, apprenti 
de J.-B. Vuillaume, s'établit en 1870, 
Digne successeur de Tourte, Lupot et 
Peccate. 


wW 


Wozrr (Auguste), Paris 1821-1887, 
Prédécesseur de G. Lyon à la direc- 
tion de la Maison Pleyel. Il était 
neveu d’Amb. Thomas. 


Les Musiques Militaires en France 


Sous Louis XIV, elles sont composées de fifres, trompettes, 
hautbois, tambours. Leur répertoire était l'œuvre de Lulli. 

Sous Louis XV, on adjoint les cors d'harmonie et les basses. 

La Convention perfectionne les Musiques militaires par la 
fondation du Conservatoire. Les quatorze armées de la Répu- 
blique ont chacune un corps de musiciens. 

L'Empire donne un grand essor aux Musiques militaires ; le 
nombre des instrumentistes est augmenté, on adjoint la cla- 
rinette, le bugle. 

Sous la Restauralion, les gardes-du-corps du Roï avaient la 
première musique militaire d'Europe. 

Napoléon III crée la Musique des guides et celle de la garde 
(avec Paulus pour chef), plus tard fondues ensemble. 

Sous la Seconde République, la Musique de la Garde Républi- 
caine, devenue le premier corps d'Harmonie du monde, a pour 
chefs successifs : Paulus, Sellenick, MM. Wetge, G. Parès, 
G. Balay (actuellement en fonctions). Les Musiques de la flotte, 
du génie et des écoles d'artillerie sont également des Musiques 
d'élite, 


LE 


Liste des principaux ouvrages à consulter sur 
l'Histoire de la Musique : 


Féris. — Biographie Universelle des musiciens. 

A. Poucix. — id. (Supplémemt à la...) 

Histoire de la Musique, des auteurs suivants : J  CoMBARIEU, 
H. Lavorx, AÏb. Lavignac, Paul Lanpormy, Albert SouBies, Henry 
WoozLEr, Alb. SOUBIES. 

HuGo-Riemaxn. — Dictionnaire de Musique. 

A. LaviGnac. — La Musique et les Musiciens. 

Henri Lavoix (fils). — Histoire de la Musique française. Histoire 
de l’'Instrumentation. 


A. GÉDALGE. — Histoire populaire de la Musique. 

Hortense PARENT. — Répertoire encyclopédique du pianiste. 

LAROUSSE et CLÉMENT. — Dictionnaire des opéras. 

Gasroué. — Les origines du Chant Romain. 

J. Tiensor. — Histoire de la Chanson populaire en France. 

Romain RoLLanp. — Histoire de l'Opéra en Europe avant Lully 
et Scarlatti. — Musiciens d'autrefois. — Musiciens d'aujourd'hui. 

H. CHouqueT. — Histoire de la Musique dramatique en France. 

Ad. Apam. — Souvenirs d'un musicien. — Derniers souvenirs 


d'un musicien. 
Michel BRENET. — Histoire de la symphonie à orchestre depuis les 


origines jusqu'à Beethoven. — Les Concerts en France sous l'An- 
cien Régime. 

Hugues ImBerr. — Médaillons contemporains. 

_ Octave SÉRÉ. — Musiciens français d'aujourd hui. 

Georges SERVIÈRES. — La Musique française moderne. 

Albert Souries. — Histoire de la Musique (dans les divèrs pays 
d'Europe). 

Maurice EmmaxueLr. -— Histoire de la Langue musicale. — Traité 
de l'accompagnement modal des psaumes. — Traité de la Musique 
grecque. 

A. DanpeLoT. — La Socicté des Concerts du Conservatoire et les 


grands Concerts symphoniques. 


Sur les Compositeurs : 


Claude Goudimel, par Michel BRexer. 
Palestrina, — 
Lulli, par H. PRUNIÈRES. 
— par Lionel de La LAURENCIE. 
Rameau, par Louis LALoY. 
Grétry, sa vie et ses œuvres, par Michel BRENET. 
— par H. de CurzoN. 
Méhul, par A. Pouaix. 
Gluck, par J. d'Ubine. 
J.-S. Bach, par André PrrRo. 
— Le musicien poète, par Albert SCHWEITZER. 
Haendel, par Romain Rorranr. 


Haydn, par Michel Brener. 
Mozart, par Victor WiLper. | 
— (Vie de), par Teodor de Wyzewa. 
— (Sa vie musicale et son œuvre de l'enfance à la matu- 
rité), par T. de Wyzewa et G. de SaiNTe-Foix. 
— (Lettres), traduites par I. de Curzox. 
— par Camille B£LLAIGUE. 
Beethoven (Vie de), par Romain ROLLAND. 
ee — — Richard WAGNer. 
— — — Jean CHANTAVOINE. 
— — — Victor WiLDER. 
— —— — Vincent d'Ixvy. 
Schubert (Les Lieders de), par H. de CurzoN. 
— par BourGAULT-DUCOUDRAY. 
Schubert et le Lied, par Mme GALLET. 
Schumann, par Ernest Davin. 
—. par Camille MAUGLAIR. 
Mendelssohn, par G. BELLAIGUE. 
Weber, par Georges SERVIÈRES. 
Brahms (Etude sur), par Hugues IuBErrT. 
Liszt, par M. D. CAzvocoREssI. 
Wagner (à Bayreuth}), par NIETZSCHE. 
— (Sa vie et ses œuvres), par CHAMBERLAIN. 
— (Poète et penseur), par Henri LICHTENBENGER. 
_ (Richard), par Henri LICHTENBERGER. 
Rossini, par Lionel Daurrac. 
Meyerbeer (Sa vie, ses œuvres et son temps), par B14zE DE Bury. 
— par Henri de Curzon. 
Boïeldieu, par Augé de Lassus. 
Hérold, par A. Pouaix, 
Berlioz (Mémoires), par Hector Berr10Z. 
— par Arthur Coquarp- | 
— (Sa vie et ses œuvres), par Adolphe JULLIEN. 
—  (Hector...), par J G. PROD HOMME. 
— (et la Société de son Lemps), par J Trersor. 
— La jeunesse d’un romantique), par Adolphe Boscuor. 
— (Un romantique sous Louis-Philippe), par — 
— (Le crépuscule d’un romantique), par  — 
Auber, par Charles MALHERBE. 
Félicien David, par lené BRANcoUR. 
Chopin, par Liszr. 
— (Frédéric), par Edouard GANCHE. 
Verdi, par Elie PoIRée. 
César Franck, par Vincent d'INpy. 
Gounoud (Mémoires d'un artiste), par Ch Gouxon. 
— par GC. BELLAIGUE. 
—  pardJ. G. PRov’nomme et A. DANDELOT. 
Reyer, par Adolphe JULLIEN. 
Massenet, par Louis SCHNEIDER. 
Moussorgski, par CALVOCORESSI. 
Gabriel Fauré, par Louis VUILLEMIN. 
Claude Debussy, par Louis LaLoy. 
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AVANT-PROPOS 


Je dédie LA MUSIQUE ET SON HISTOIRE aux artistes, aux amateurs, 
aux élèves de nos établissements scolaires, aux candidats aux divers 
brevets. [ls y trouveront un résumé rapide mais substantiel de 
l’histoire de la musique et l'explication condensée des divers. élé- 
ments constitutifs de cet art, parmi lesquels : l’esthétique, la mélo- 
die, les sciences harmoniques, les instruments de musique, la musique 
de théâtre, de danse, de ballets, de concert, d'église, d'orchestre et d’en- 
seignement. 

Chacun de ces éléments possède un chapitre qui lui est spéciale- 
ment consacré. 

Au moyen de renvois et d’un index alphabétique, le lecteur dési- 
rant se renseigner rapidement sur un élément musical quelconque, 
où sur une époque, ou encore sur la vie d’un compositeur, se repor- 
tera facilement aux différentes pages dans lesquelles il en est parlé. 

De nombreuses indications bibliographiques peuvent guider le 
choix de celui qui désire s’instruire dans une branche de l’art musi- 
cal. 

La partie documentaire a été empruntée aux sources absolument 
reconnues parmi les plus autorisées. 

Loin de moi la pensée de juger les maîtres et leurs œuvres avec 
le critérium de mes propres lumières. 

Le passé, qui appartient à l’histoire, et les conquètes transforma- 
1 


2 ; AVANT-PROPOS 


trices de l’art contemporain méritent également le même respect 4 
admiratif. no 4 

| Apprendre beaucoup de choses dans le plus petit espace possible, 
tel a été le but que je me suis proposé, tout en appuyant un grand 
nombre de documents sur des exemples musicaux et des illustra- 
tions instructives, susceptibles de fixer utilement l'intérêt du lecteur. 


PAUL ROUGNON. 


L'étude séparée de chaque élément musical a pu donner lieu à quelques 
redites inévitables, par ce fait que plusieurs maîtres se sont illustrés à la 
fois dans différentes branches de l’art : par exemple dans la musique de 
. théâtre, la musique religieuse, la musique symphonique et instrumentale. 

Ces redites, passagères du reste, ne sont peut-être pas sans utilité, car 
elles démontrent avec évidence l’universalité de certains génies privilé- 
giés, tout en fixant davantage, dans la mémoire du lecteur, les diverses 
particularités appartenant à un même maître ou à l'histoire. 


LA MUSIQUE ET SON HISTOIRE 


(RÉSUMÉ HISTORIQUE) 


CHAPFETRE:E 


Considérations esthétiques sur la Musique et son histoire. 


L'étude d’un art ne doit pas se borner exclusivement à la connaissance 


des éléments scientifiques dont il est formé. 
L'histoire de cet art doit être également l’objet de l’attention sérieuse 


FIG. 1. — La Musique. 


de ceux qui ont le désir de posséder une culture 
intellectuelle aussi complète que possible. 

En tout temps, la musique a provoqué le plus 
vif intérêt chez l’homme parce qu’il a trouvé 
en ellé une force expressive supérieure au 
langage ordinaire. | 

Les diverses évolutions progressives de la 
musique ne se sont pas produites aussi rapide- 
ment que celles de la peinture et de la sculpture. 

Il faut peut-être chercher la cause de ce 
retard dans ce fait que la peinture et la 
sculpture ont la faculté de pouvoir reproduire 
les objets réels de la nature, alors que la 
musique est essentiellement un art immatériel 
qui ne peut donner autre chose que des im- 
pressions ressenties et interprétées par nous 
d’une manière purement conventionnelle. 


Il est Here qu’en raison de ce fait, la musique se soit trouvée, parmi 
les arts, la dernière à atteindre son état de complet développement. 

Cet art s’est répandu progressivement chez les différents peuples et à 
travers les âges depuis la plus haute antiquité : ainsi, la musique des Hé- 
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breux s’est transportée chez les Égyptiens; celle de ces derniers a passé 
chez les Grecs, puis chez les Romains, chacun de ces peuples donnant à la 
musique une forme plus particulière et plus perfectionnée (1). 

Dès son origine, le christianisme introduit la musique dans les exercices 
de son culte. 

Le moyen âge la répand en Europe où elle prend des développements 
progressifs. La notation, l'introduction du rythme et de la mesure, l'union 
et la fusion des chants populaires avec les chants de l’église, aidèrent à ces 
développements. 

Des écoles se créent, des théories scientifiques sont inventées, et le 
xve siècle voit naître les premiers essais du contrepoint. 

On invente de nouveaux instruments de musique et les anciens se trans- 
forment avec des améliorations ingénieuses. 

Sous l’influence des progrès de la musique scientifique, la chanson et 
la musique instrumentale donnent naissance à la musique de théâtre. 

Les développements innovateurs qui vont créer la musique passionnée 
à côté de la musique religieuse portent en eux l’emhrvon d’un élément 
nouveau auquel le génie inventif de l’homme donnera le mouvement de la 
vie. Une abondante moisson se lève, après avoir été semée par des maîtres 
qui vont répandre dans tous pays l'esprit de progrès. 

Chez les anciens, le mot,musique avait un sens plus étendu que celui 
qui lui fut donné par la suite. Ils entendaient par musique, non seulement 
l’art d’émouvoir par les sons, mais encore la poésie, la danse, la rhétorique, 
la grammaire, la philosophie, et, en général, les arts et les sciences que, 
chez les anciens Romains, puis ensuite au temps de la basse latinité, dans 
les premiers siècles de l’ère chrétienne et durant le moyen âge, on nommait 
humanités. On désignait de la sorte les sciences universitaires et classiques. 
Vers le milieu du xxr11e siècle, ces sciences, enseignées dans toutes les uni- 
versités, reçurent le nom de clergie ou Les sept arts libéraux. Ces derniers 
comprenaient la grammaire, la rhétorique, la dialectique, V'arithmétique, 
l’astronomie, la géométrie et la musique. 

Ce n’est que peu à peu, que la musique commença à se séparer des arts 
et des sciences auxquels elle était unie auparavant par suite des change- 
ments qui s’opérèrent successivement dans les coutumes de l’enseigne- 
ment pédagogique et aussi, en raison des développements progressifs qui 
survinrent dans l’art d'écrire à plusieurs voix, dans l’invention de nou- 
‘veaux instruments et dans le perfectionnement des anciens. 

. Tous ces éléments de progrès amenèrent des transformations dans Le 


(1) Les Chinois appelaient la musique la science des sciences. 
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usages primitifs et créèrent une nouvelle science, d’où naquit plus tard 
un nouvel art indépendant, exclusivement musical. 

Les écoles. Les styles. Les formes. — L'état moral et social de cha- 
que époque, de chaque contrée, de chaque milieu a exercé son influence 
sur l’art musical dans l'expression de ses chants et de ses procédés. 

De là résultent différentes écoles. On entend par école, le style, la ma- 
nière, les procédés qui caractérisent les compositions musicales d’une 
nation. 

L'histoire a reconnu {rois écoles principales, jusqu’au milieu du x1xe siè- 
cle : l’école italienne, l’école allemande, l'école française. 

L'école italienne se distingue par la richesse ensoleillée de sa mélodie et 
par l’abondance expressive de ses chants, animés tour à tour d’un souffle 
passionné et pathétique ou d’une gaîté irrésistible ou encore d’une grâce 
pleine d'abandon. 

L'école allemande (1) a établi une union intime de la mélodie et de l’har- 
monie en donnant à cette dernière, avec une complexité savante, une 
importance qu’elle n’atteint pas dans l’école italienne. 

L'école française emprunte à l'Italie la grâce de ses chants et à l’Alle- 

magne la science de son harmonie. Elle illumine ces emprunts de son 
génie national fait de clarté, d'esprit et de sensibilité. 
* Les autres nations se sont plus ou moins inspirées, dans leur musique, 
des procédés des écoles italienne, allemande et française, en ÿ apportant 
surtout dans leurs chants populaires et dans leurs airs de danse, l’origi- 
nalité de leur colcris et de leurs rythmes. 

Parmi ces dernières, l’une d’entre elles, la Russie, denne naissance à 
l’école russe, vers la seconde moitié du x1x® siècle. 


Les formes. — On reconnaît différentes formes dans la composition 
musicale. 

Les œuvres qui se manifestent exclusivement au moyen de combinai- 
sons de sons musicaux, sans le secours de la parole ni du geste, appartien- 
nent à la forme désignée sous le nom de musique pure. Au contraire, dans 
la musique dramatique (2), la parole et le geste viennent se joindre à ï 
musique comme élément d’action et d'expression. 

Les différentes formes peuvent appartenir à deux sfyles différents : le 


(1) On comprend, dans l’école allemande, tous les peuples appartenant à la Confédération ger- 
manique. Par exemple : Sébastien Bach. Mendelssohn, Meyerbeer, qui sont prussiens ; Händel 
qui est saxon; Haydn, Mozart, qui sont nés en Autriche, sont considérés comme appartenant 
tous à l’école allemande. 


(2) Du grec drama, action. 
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slyle classique, dans lequet les procédés prescrits par la science et transmis 
par la tradition enseignée dans les classes, sont respectés par le compo- 
siteur. Certains maîtres, doués d’un esprit indépendant et novateur, 
créent des procédés nouveaux et s’écartent des usages formulaires et scien- 
tifiques du style classique : il résulte de là le style romantique. Au style 
classique, appartiennent l’unité sévère, la pureté du dessin. 

Le style romantique se signale par son indépendance audacieuse. 

On a reproché aux classiques une forme trop absolue d’où résulte l’imi- 
tation, et aux romantiques, une profusion parfois excessive des idées et des 
couleurs. 

Un fait intéressant mérite d’être signalé dans notre histoire musicale 
contemporaine, laquelle suit le courant créé par la vie sociale. Ce fait réside 
dans une tendance très marquée à une sorte d’internationalisation de l’art 
musical amenant une fusion de différentes écoles et un amoindrissement 
progressif de cette individualité et de cette couleur particulière qui carac- 
térisaient naguère le style propre à chaque nation. 

Les moyens de transport qui se sont multipliés, et qui ont permis aux 
différents peuples de se mieux connaître, ont facilité des échanges de plus 
en plus importants dans le domaine intellectuel. | | 

Il-nous faut encore observer combien les différentes contrées formant 
la totalité d’une nation ont elles-mêmes perdu, sous l’empire d’une civilisa- 
tion intense, cette couleur locale, ce goût de terroir qui se faisaient remar- 
_quer Chez chacune d'elles. Anciennement, en France (et ce fait n’est pas 
particulier à la France seule), chaque province avait ses noëls, ses chan- 
Sons, ses danses, qui lui appartenaient en propre. Aujourd’hui, hélas ! 
la chanson locale n'existe plus, au grand désespoir des penseurs épris d’art 
et de poésie, qui ne retrouvent plus toutes ces gracieuses mélodies provin- 
ciales, toutes ces danses colorées et spéciales, désormais passées dans le 
domaine historique et légendaire !.. 

Qui pourrait dire, à l’heure présente, quel sera l’avenir de l’art musical, 
en présence du conflit d'opinions, de goûts, de tendances, de procédés qui 
dirige sa marche? 

Les recherches innovatrices de nos compositeurs contemporains sont 
délicieusement prenantes pour les adeptes susceptibles d’en comprendre 
toute la poésie expressive, mais restent obscures pour ceux qui n’ont pu 
encore renoncer aux usages ordinaires prescrits par la tradition. 

Ce qu'il faut constater avec admiration, c’est la merveilleuse souplesse 
et l’inépuisable fécondité d’un art qui, par la puissance de combinaisons 
sonores innombrables, se renouvelle sans cesse dans sa poursuite jamais - 
interrompue du plus pur idéal de beauté ! 


LR a 


Le sur la que, de J.-J. NUE — Essais sur Ha musique, FR % 

= (Modernes.) Gepaert et Vollgraff, Les problèmes musicaux d’Aristote. — Arthur a 
uard, La musique en France depuis Rameau. — Saint-Saëns, Harmonie et mélodie, 

| 885. — Combarieu, La musique, ses lois, son évolution. Les rapports de la musique 

Er de Ja prie — Dauriac, Essais sur Do: musical, etc., etc. — Lalo, , Esquisse d'une : re 


: Belaigue, De — Lionel de la Laurencie, Histoire du goût musical. — Camille 
_ Mauclair, Essais sur l’émotion musicale. — Woolett, Histoire de la musique. 


CHAPITRE: TI 


La Mélodie. 


La mélodie. — Il est intéressant de connaître les différentes étapes 
parcourues par la mélodie depuis l’antiquité jusqu’à nos jours. Nous y 
verrons la mélodie chantée et celle exécutée par des instruments se trans- 
former progressivement selon les usages et le caractère des différents. 
peuples et des époques parcourues. 

Dans son sens théorique le plus large, la mélodie est une succession de 
sons isolés et forme une des deux divisions de notre art musical; la seconde 
est l'harmonie, qui consiste dans la simultanéité de plusieurs sons. 

Dans un sens plus particulier, la mélodie est synonyme de chant, d’air, 
de motif, de thème. 

De tout temps l’homme a manifesté ses sentiments, ses impressions, ses 
sensations, au moven du chant vocal. Le chant vocal consista vraisembla- 
blement, aux époïyues primitives, en des cris et des acclamations. À mesure: 
qu'une civilisation progressive pénétra dans la race humaine, ces cris, ces 
acclamations se transformèrent en intonations déterminées d’où naquit 
la mélodie. La mélodie vocale précéda sans doute la mélodie instrumen- 
tale. 

On ne connaît rien de positif sur le système de la mélodie chez les peuples 
antiques de l'Orient. On croit que les Égyptiens empruntèrent aux Hin- 
dous et aux Hébreux leurs procédés musicaux qu'ils transmirent eux- 
mêmes aux Grecs, qui les développèrent. | 


Les Grecs. — Chez les Grecs de l’antiquité, l’art de composer des chants 
consistait dans la mélopée, et de cet art naissait la mélodie. Dans le sens. 
primitif, la mélopée était l’art de déclamer une phrase de discours ou les. 
- vers d’une tragédie d’une façon harmonieuse. Les Grecs avaient un grand 
nombre de règles pour la composition du chant appliqué à la poésie; ces. 
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règles constituaient la mélopée. On distinguait plusieurs genres de chants 
se rapportant à autant de modes (1). 

Le compositeur ne devait pas dépasser l’étendue du mode qu'il adoptait. 
_ Parmi ces genres de chants, on citait celui appliqué au genre tragique, 
appelé l’hypaloide, de la note appelée hypate, qui était la note la plus 
grave de la lyre, lequel réglait les chants sur les notes graves. Un autre 
genre s'appelait mésoide, prenant son nom de la mèse, note du milieu, et 
s’appliquait aux sons du médium. Enfin, un troisième genre se rapportait 
au mode bachique ou dithyrambique et avait le chant placé dans les sons 
aigus, ce qui le faisait appeler néloïde, de nélé qui était la note la plus 
aiguë du système. 

La déclamation tragique des Grecs tenait plutôt du chant que de la 
parole. La lyre conduisait les intonations de la voix de l’acteur ou de l’o- 
rateur, afin de la maintenir dans une région convenable. De là est née 
l'expression : déclamation lyrique. 


Par extension de signification, on donna plus tard le nom de poésie lyri- 
que, de tragédie lyrique, de drame lyrique aux ouvrages dans lesquels la poésie 
est mise en musique avec accompagnement d'instruments de musique. 

Les langues anciennes ont vraisemblablement imposé leurs formes au 
rythme musical qui est l’élément constitutif de notre mélodie moderne. 

Le mètre poétique et la durée des syllabes, partagées en longues et en bré- 
ves, réglaient les rythmes des chants des Grecs. Il y avait là une sorte de 
mesure musicale dont les temps étaient marqués par des mouvements de 
frappé (thesis) et de levé (arsis). FES 

Par exemple, parmi les pieds usités dans la versification des Grecs et des 
Latins, le spondée formé de deux syllabes longues (— —), le dactyle avec 
une longue suivie de deux brèves (—uu) et l’anapeste composé de deux 
brèves et d’une longue (uu—), correspondent à notre mesure musicale à 


deux temps avec ces trois rythmes : [ff [f ff |f £ f |; puis notre, mesure 


à trois temps ( ff) est assimilée au molosse avec ses trois syllabes 
longues (— — —). Notre mesure à deux temps avec une syncope au 


milieu (ff £f) correspond à l’amphybraque, pied poétique formé d’une 
brève, d’une longue et d’une brève (u—u) (2). 


Les Grecs employaient comme silences une pause longue appelée pro- 
1hésis et une pause brève, le lemme. Ces silences étaient usités dans la poé- 
sie où ils jouaient le rôle de nos signes de ponctuation. 

Les Grecs avaient pris pour mesure de l’échelle générale des sons musi- 


(1) Manières de successions de sons, résultant de la place des tons et des demi-tons dans 
chaque mode. 

(2) Ces quelques exemples sont employés comme moyen de ÉRAS ER; On pourrait 
en citer un grand nombre d’autres. 
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eaux, qu'ils appelaient diagramme, la division par groupes de quatre sons. 
Chaque groupe de quatre sons était appelé léfracorde (1). La manière dont 
ces quatre degrés se suivaient constituait la variété du tétracorde. 

La Grèce avait plusieurs dialectes locaux qui se parlaient à l’origine de 
son histoire : le dorien, le lydien, le phrygien, l’ionien, l’éolien. Ces diffé- 
rents dialectes avaient donné naissance à différents modes, lesauels avaient 
pris les noms de mode dorien, mode lydien, mode phrygien, ete. Chaque 
mode avait un rythme particulier qui lui donnait un: caractère plus ou 
moins grave où passionné. 

Il paraît que les modes ou tons ne furent d’abord qu’au nombre de cinq. 

Dans la suite, le système de musique des Grecs s’étant étendu au grave et 
à l’aigu, d’autres modes furent ajoutés. L’ensemble de ce système musical 
était formé d’une variété d’échelles qui se caractérisaient par la place 
variable qu’occupait le demi-ton dans la série diatonique. Les Grecs, outre 
le genre diatonique qui procédait, comme notre gamme moderne, par 
intervalles de tons et de demi-tons s’enchaînant d’une façon variable dans 
chaque mode,connaissaient le genre chromalique, formé d’une succession de 
demi-tons, et le genre enharmonique dans lequel entraient des intervalles 
de quarts de ton. 
_ Il est difficile de se faire une idée exacte du chant proprement dit des 
Grecs; cependant, on a pensé qu’on pouvait en trouver comme une sorte 
d’écho dans le plain-chant liturgique dont l’origine remonte aux premiers 
temps de l'Eglise chrétienne, laquelle aurait emprunté quelques-uns de 
ses chants à l’ancienne mélopée des Grecs. 


Nomes grecs. — Les Grecs avaient des chants appelés nomes, sortes 
de chansons, d’hymnes, d’odes dans lesquels le rythme musical était exclu- 
sivement soumis à celui de la poésie en ce qui concernait le chant vocal. 
Les nomes empruntaient leur dénomination ou de certains peuples ou de 
la nature du rythme ou de leur inventeur ou de leurs sujets : nome comi- 
que, nome lendre, ou enfin du mode auquel ils appartenaient : nome hypa- 
loide ou grave, nome néloïde ou aigu, elc. 

Les divinités, la guerre, l'amour, le vin, les fêtes nuptiales, religieuses, 
les cérémonies funèbres, enfin toutes les circonstances variées dans les- 
quelles évolue la vie de l’homme depuis sa naissance jusqu’à ses funérailles, 
avaient des nomes particuliers exécutés soit par la voix des personnages, 
soit par les instruments de musique. Les chansons de table chez les Grecs 
s’appelaient scolies et furent exécutées d’abord aux sons de la lyre à la- 


(1) Du grec tétra, quatre, chordé, cordes. 
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quelle on mêla plus tard ceux de la flûte. Les citoyens riches faisaient venir 
chez eux des musiciens salariés pour égaver leurs festins. 

Ces chansons de table furent très usitées non seulement chez les Grecs, 
mais encore chez les Romains qui empruntèrent beaucoup de leurs usages, 
à ces derniers. 


Les Romains.— Les premiers Romains célébraient leurs victoires par 
des chants. Dans les fêtes de Cybèle, les prêtres et les prêtresses chantaient 
en frappant sur des cymbales et accompagnés par des flûtes. 

Les Frères Arvales (frères ou confrères des champs) parcouraïent les 
campagnes du Latium en invoquant le Dieu Mars et les prêtres Saliens, 
sous Numa, célébraient leurs rites par des danses et des chants animés. 

Après la conquête de la Grèce, les Romains s’enrichirent de tous les pro- 
grès que l’art avait faits chez les Grecs. Ils firent usage de la musique en 


# 


l'honneur des héros et des Dieux. Leurs chants bacchiques ou érotiques 


avaient lieu acecmpagnés de danses et de pantomimes. 


Jules César était passionné pour la musique et il rassembla à Rome de 
nombreux musiciens. L’empereur Caligula jouait de la cithare et de la flûte. 
Néron encouragea les artistes et se fit entendre lui-même en public. Après 
sa mort, les 5.000 musiciens qu’il entretenait à ses frais furent chassés de 
Rome. Ils se réfugièrent en Grèce, en Syrie et chez les premiers chrétiens. 


Le plain-chant. — Pendant ia durée du bas empire, l’art déclina pro- 
gressivement. Sous Constantin, la musique commenca à se répandre et fut 
‘ introduite dans les églises d'Orient. 

L'église naissante du Christ organisa, au début de l’êre chrétienne, les 
chants de son culle. Au 1v® siècle, saint Ambroise et à la fin du vr siècle, 
le pape saint Grégoire le Grand, donnent une impulsion considérable à 
cette organisation. A l’article sur la musique religieuse, nous verrons en 


quoi consistérent le chant ambrosien et le chant grégorien d’où naquit le 


piain-chant connu dans l'Église catholique. 


Berdes et druides. — Les anciens Gaulois, Germains et Bretons eurent 
des poëtes et des chanteurs qu’on appelait bardes. 

Ces peuples, d’erigine celtique, dès la naissance du christianisme, se 
distingutrent par les particularités de leur religion et de leurs mœurs. 

Leurs prêtres s’appelaient druides, lesquels propageaient leurs lois, leur 
doctrine au moyen de petits poèmes et de chants. Les bardes, qui étaient 
subordonnés aux druides, chantaient aux sons des instruments de musique 
les hauts faits des héros. Ils assistaient aux batailles pour exciter le cou- 
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rage des guerriers par leurs chants et donnaient certains signaux au moyen 
de leurs cris, au moment du danger ou de la victoire. 

Les Germains, les Frances avaient aussi leurs druides et leurs bardes. Les 
chants militaires de ces derniers s’appelaient bardiles, bardits. 

Après l'établissement du christianisme, les bardes consacrèrent leurs 
voix et leurs harpes à chanter les louanges du Dieu des chrétiens. Au 
moyen âge (1), les bardes irlandais eurent une toute-puissance jusqu’au 
règne de la reine Élisabeth (xvi® siècle). 


Troubadours, trouvères, ménestrels. —- Les premiers siècles de 
l'ère chrétienne furent une période de luttes entre les peuples. Le dévelap- 
pement des arts se trouva paralysé. Mais, au temps de la féodalité et du 
moyen Âge, nous allons voir les ménestrels, les troubadours, les trouvères, 
les jongleurs, porter de contrées en contrées, de châteaux en châteaux, leurs 
poésies, leurs chants et leurs jeux. C’est vers cette époque qu'il est parlé 
des chansons de gestes. Le mot gesle signifiait fait d’armes, combats. 

Les premières chansons de gestes furent en langue romane et célébraient 
les hauts faits des héros, des preux. Elles consistaient en de longs poèmes 
qui étaient déclamés, mais non chantés. Afin d’y apporter un peu de 
variété, on y intercalait des espèces de ritournelles instrumentales. Puis 
on indiquait un point de repos au moyen d’un vers plus court que Îles 
autres, ou encore par la répétition d’un des vers du morceau choisi. On a 
pensé que de ce procédé serait né l’usage du refrain dans les pièces de vers, 
dans les chansons, et celui de la division en stances ou strophes résultant 
de l’accouplement symétrique d’un petit nombre de vers, d’où le nom de 
couplet, qui fut adopté dans la suite. 

Arrêtons-nous un instant aux ménestrels, aux troubadours, aux trou- 
vères qui vont être, pendant la longue période du moyen âge, les propa- 
gateurs de la poésie, de la chanson et de la musique. 

Les noms de {rouvères, de troubadours, viennent du verbe {rouver, dans 
le sens de composer des vers. 

Les trouvères composaient en langue d’oil, langue du Nord et les trou- 
badours en langue d’oc, langue du Midi. Les uns étaient poëtes, les autres 
musiciens; quelques-uns étaient les deux à la fois. Ils portaient en toutes 
contrées, leurs poésies et leurs chansons (2). Dans les premiers temps de 
la langue et de la poésie françaises, lorsque les {rouvères et les troubadours 


(1) Les poèmes attribués à Ossian sont l'œuvre des bardes de cette époque. 


(2) C’est au x1r° et au x1r1° siècle que parurent les trouvères les plus célèbres : Chrétien de 
Troyes, Aubertin de Sézanne, Raoul de Coucy, Thibaut, comte de Champagne, et le fameux Blon- 
del, troubadour du roi Richard Cœur de lion. 
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composalent leurs œuvres, les ménesirels allaient interpréter ces derniers 
dans les châteaux des seigneurs. Les talents des ménestrels devinrent par 
la suite très variés. Il en est parlé dès le xr° siècle en France. Il y avait le 
ménestrel poête, le ménestrel chanteur, le ménestrel joueur d'instruments, 
qu’on appelait ménestrel de bouche, peut-être parce qu’il jouait pendant 
les festins. Tous les rois et les grands seigneurs de la féodalité et du moyen 
âge avaient des ménestrels à leur service. Ils étaient plutôt musiciens 
que DOG : 

Il n’y avait pas de fêtes, pas de mariages princiers, d'entrées de rois, de 
festins, sans ménestrels : les uns récitaient des vers, les autres chantaient 
des rondeaux, des chansons, des lais, quelquefois avec accompagnement 
d'instruments. 

Les lais, étaient le plus souvent des élégies amoureuses destinées à être 
interprétées musicalement. C’est le liof ou lied des Germains, que nous 
avons traduit par les mots chant, chanson, mélodie. Lorsque le lai avait 
un refrain, on l’appelait virelai. Les ballades, les tensons, les sirventes, sortes 
de chansons satyriques, les pastourelles ou bergcrelles, les triolets, les ron- 
deaux étaient des lais variant entre eux par la disposition ou la forme des vers. 

Au xive siècle, on disait un ménestrel de vielle, un ménestrel de harpe, 
pour distinguer ceux qui jouaient de ces instruments. Ils étaient quelque- 
fois accompagnés de jongleurs ou faiseurs de tours de toutes sortes. 

De même que les bardes, ils suivaient les armées pour les distraire aux 
- camps et les exalter au combat. 

Les ménestrels scandinaves, écossais, anglais furent longtemps en 

faveur. En Angleterre, les ménestrels étaient primitivement des bardes 
qui devinrent chrétiens et furent par la suite chanteurs et instrumentistes. 
Ils furent très considérés jusqu’à la fin du xvit siècle, époque à laquelle 
leur vie déréglée les fit traiter, en 1597, comme vagabonds par un ordre de 
la reine Elisabeth. | 

Vers les x1r1e et x1ve siècles, les ménestrels ou ménestriers se formèrent 
en Allemagne et en France en société, en corps, en confrérie et ce système 
prit, en France le nom de ménestrandie, puis de cours d'amour. 

La réunion des talents des trouvères, des troubadours, des ménestrels, 
s'appelait le gai savoir (en provençal gay-saber). En 1323 les premiers 
troubadours de Toulouse formèrent la compagnie supergaye, d’où naqui- 
rent les jeux floraux qui existent encore. 

La ménestrandie de Paris régissait les intérêts des musiciens et avait ses 
règlements, ses privilèges dont la suprématie s’étendait sur toutes les 
associations de la province et dont le chef, qui devait être le plus habile, 
prit le nom de roi. 
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Dès le xr siècle les joueurs d'instruments affluaient à Paris et don- 
nèrent leur nom à une rue qu'ils habitaient presque tous. En 1225 cette 
rue s’appela rue aux Joueurs de vielle, ensuite rue aux Jugleours, rue aux 
Jongleurs, plus tard rue des Ménestrels et en 1482, rue des Ménestriers. La 
rue Rambuteau (1) actuelle à remplacé cette ancienne rue. En 1321, des 
jongleurs, à la tête desquels se trouvait Pariset, ménestrel du roi, présen- 
tèrent à la sanction du prévôt de Paris un règlement afin de régulariser, à 
l'exemple des autres industries, leur profession de joueurs d'instruments 
et s’établirent en corporation. 

En 1331, la conférie des ménestriers établit un hospice pour les mênes- 
triers infirmes et malades, qu'ils placèrent sous linvocation de Saint- 
Julien-le-Pauvre ou l’hospitalier. Sur la frise de la chapelle de cet hospice, 
on sculpta des petits anges qui jouaient de l’orgue, d’une espèce de harpe 
faite en triangle et dont les cordes, au lieu d’être perpendiculaires, étaient 
horizontales du rebec à trois cordes, de la vielle, de la mandoline, du psal- 
térion, de la muselte, du cor, du haul-bois, de la flûte à bec, du luth, du {ym- 
panon, de la flûte de Pan, des timbales, instruments usités à cette époque (2). 

Un arrêt du parlement du 22 août 1659, confirma les statuts de la cor- 
poration, et un édit de 1773 supprima la place du roi des ménétriers. 

L’Angleterre, l'Allemagne et l’Italie, eurent des associations de ménes- 
trels ou de poètes-chanteurs et d’instrumentistes-ménetriers, et en 1481, 
l'empereur d’Allemange Frédéric IIT accorda, à un seigneur alsacien, le 
diplôme de roi des Ménestriers, qu’on appelait, dans cette nation, meis- 
tersangen ou maîtres chanteurs. En Allemagne, les troubadours portaient 
le nom de minessangers. En Italie, les musiciens chanteurs et compositeurs 
s’appelaient cantore a liuto (3). 

Les mérestrandies et les cerporations musicales nées du régime de la 
féodalité prirent fin à la révolution de 1789. | 

Il n’est resté, des anciens ménestrels, que le nom de inénélrier, par lequel 
on désigne les musiciens qui font danser dans les villages. 


Le récitatif, la monodie, le drame lyrique. — A la fin du moyen-âge 
et au commencement de la renaissance des lettres et des arts, une sorte 
d'activité fiévreuse s'empare d’esprits avides de nouveauté. Une société 
d'élite habitant Florence, en Italie, composée de grands seigneurs, de poètes, 
de savants, de musiciens ne trouvant pas dars l’art liturgique ni dans la 


(1) A Paris. 

(2) « Antiquités nationales pour servir à l’histoire générale de l’Empire français », ouvrage 
de Millin, publié à Paris en 1790. 

(3) Chanteur avec luth. 
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musique polyphonique et madrigalesque du xve siècle qui régnait alors 
souverainement, un moyen d'expression assez puissant et pouvant cot- 
respondre à la vivacité de ses aspirations, songea à faire revivre l’ancien 
système dramatique des Grecs dans lequel Ia poésie était récitée avec une 
déclamation chantée. On composa à cette intention des ouvrages d’où 
naquit le drame lyrique auquel on donpa plus tard, dans une forme perfec- 
tionnée, le nom d’opéra. Dans l’article spécialement consacré à ce dernier, 
nous observerons l'importance et les progrès successifs de cette nouvelle 
forme d'art. Nous voulons, en ce moment, montrer les innovations qui vont 
s’opérer dans le chant et dans la mélodie avec les tentatives si intéressantes 
des poètes et des musiciens de la fin du xvi® siècle et du xvrre siècle. Parmi 
ces musiciens et ces poëtes novateurs florentins, on distinguait le poète 
Rinucceini et les musiciens Vincent Galilée (le père du grand philosophe 
mathématicien), Mei, Caccini, Pert, Emilio del Cavaliere. Aux formes 
sévères du contrepoint vocal et de la polyphoniescientifique, va être opposée 
la monodie, chant expressif et passionné à une voix d’où va naître le réci- 
talif. | 

Dans la musique dramatique, le récitatif est une sorte de déclamation 
notée et chantée, usitée dans le dialogue des personnages et la narration 
du récit : d’où le nom de récitatif. | 

On connaît plusieurs formes de récitalif : le récilatif simple ou libre, 
soutenu par quelques accords du clavecin ou du piano, ou par une basse, 
ou quelquefois par les deux à la fois. Ce genre de récitatif était usité dans 
les anciens opéras italiens et se débitait très rapidement; on l’appelait en 
Italie parlante (parlé), parce que la déclamation chantée de l'artiste tenait 
plutôt de la parole que du chant proprement dit. 

Le récilali] accompagné est celui qui, en outre de la basse, est accompa- 
gné par d’autres instruments de l'orchestre. 

Dans le récilatif obligé, l'accompagnement est étroitement uni au chant 
pour en renforcer l’expression; on y trouve des ritournelles, et une sorte 
de dialogue entre le chant et l'orchestre; il a été nommé obligé, parce qu’il 
oblige le chanteur et l'orchestre à se suivre mutuellement. Le récitalif 
mesuré est celui qui prend la forme d’un air et est soumis aux lois rythmi- 
ques de la mesure. 

Ce fut vers la fin du xvie siècle et au commencement du xvir que fut 
créé le récitalif théâtral (1) par les artistes d’élite florentins dont nous 
venons de citer quelques noms. 


L'épisode du Comte Ugolin par Vincent Galilée, la Dafné du poète 


(1) Voyez l’article : Drame lyrique. 
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Rinuccini, avec musique de Peri et de Caccini, donnée en 1597, et surtout 
Euridice, également du poète Rinuccini et des compositeurs Peri et Caccini, 
représentée le 6 octobre 1600 au palais Pitti, à Florence, pour les fêtes du 
mariage du roi de France Henri IV avec Marie de Médicis, renferment les 
premières tentatives de musique récitative, dans laquelle l’union intime de 
la poésie et de la musique, créait le principe de la musique passionnée, en 
s’affranchissant des formes exclusivement scolastiques du contrepoint, du 


madrigal polyphonique et de celle du plain-chant qui, jusqu'alors, avaient été 
en honneur. 


Dans la préface de son opéra Euridice, le compositeur Peri se vante lui- 
même d’avoir le premier ouvert la route aux autres compositeurs par ses 
essais de musique dramatique. 


Chez les maîtres précurseurs italiens de la fin du xvr siècle et du com- 
mencement du xvri£ siècle, la période musicale prend l’allure des mélopées 
écclésiastiques. 

Il appartiendra aux maîtres de la fin du xvir siècle et du xvirre siècle 
de donner à la phrase musicale ce savant développement encore inconnu 
chez les créateurs du drame lyrique. 

En 1607, le compositeur italien Monteverdi ou Monteverde (1) conti- 
nua, notamment dans son Orfeo (2), les premiers essais de musique 
dramatique et récitative des musiciens précédemment cités, en y appor- 
tant une harmonie plus nouvelle, plus colorée et une expression plus 
chaleureuse. 

Toutefois, le récitatif de ces musiciens était traînant et languissant ; mais 
l'innovation créée par eux, sous une forme encore primitive, va par lasuite 
se transormer progressivement et donner naissance à l’air d'opéra. 


L'air. —- Dans sa signification radicale, un air est une succession de 
notes rythmées et mesurées formant un chant, un fhème, une mélodie. 

L'air d'opéra forme une composition musicale plus ou moins étendue 
pour une seule partie principale et composée d’une ou plusieurs phrases 
musicales liées ensemble d’une manière symétrique et finissant le plus sou- 
vent dans le ton initial. 

Aux premiers essais de drame lyrique dont nous avons cité plus haut les 
titres et les auteurs, succédèrent d’autres œuvres marquant un progrès 
dans l’art d'écrire, dans le développement des scènes musicales et dans la 
musique récitative. | 


Dans un drame musical d’Étienne Landi représenté à Rome en 1634 et 
intitulé Il santo Alesio, et dans l’opéra Giasone donné à Venise en 1649 et 


(1) Voyez l’article : Drame lyrique. 
(2) Chanté en 1608 à Mantoue. 
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composé par F. Cavalli, on trouve également certains développements de … 
j'hrases musicales prenant la forme d’air. 


L'air d'opéra. — C’est surtout avec Carissimi, né à Marino vers 1604, 
mort vers 1674, que le récitatif mesuré va commencer à former des airs 
avec des éléments musicaux marquant un progrès très sensible sur les 
tentatives précédentes. Perfectionnée par ses élèves Cesti, Bononccini et 
Alexandre Scarlatti, la manière de ce maître conduit au style de la musique 
du xvrrre siècle. Bononccini ou Buononcini, né à Modène en 1672, s’est vu 
attribuer l'invention d’une sorte d’air, appelé rondeau, consistant à repren- 
dre plusieurs fois la même phrase musicale dans le même morceau. — 
Alexandre Scarlatti (Trapani 1649? Naples 1725), fit précéder l'air d'un 
 récitatif obligé. II donna de l’expression au récitatif par un emploi plus 
hardi de la modulation. Ce fut dans l’opéra T'eodora, donné à Rome en 1695, 
qu’Alexandre Scarlatti introduisit pour la première fois l'orchestre dans 
l'accompagnement du récitatif, qui, précédemment, était soutenu par la 
basse. Majo (Naples 1745-1774) inventa l'air à un seul mouvement sans 
reprises d’où naquit la cavatine. | 


La cavatine. — La cavaline est une sorte d’air d'opéra, sans reprises 


et d’une seule partie. 

Autrefois, la cavatine;, qui est originaire d’Italie, était un air mesuré 
venant après un récitatif non mesuré. Ce mot dérive de l'italien cavatina, 
diminutif de cavala qui veut dire retranchée, 6tée. La cavatine, air mesuré 
soumis aux formes régulières de la mélodie, constituait une partie distincte 
que l’on pouvait retrancher à volonté des récitatifs non mesurés qui la 
précédaient ou venaient après. Les ariosos et les cantabiles modernes ont 
remplacé l’ancienne cavatine italienne. | Me 


Jomelli (1714-1774) varia la forme de l’air et Piccini (1728-1800) lui 
ajouta plusieurs reprises. Paisiello (1741-1815), dans son opéra Pirro, fut 
un des premiers à faire entendre un air accompagné par le chœur. Sarti 
(1729-1802) disposa l’air en rondeau à deux mouvements, Cimarosa (1749- 
_ 1801), Mozart (1756-1791), Paër (1771-1839) écrivirent des airs composés 

d’un mouvement lent suivi d’un allegro (1). | 
= N'oublions pas de nous arrêter au grand maître allemand Glück qui, à la 
fin du xvrrre siècle, supprima de la déclamation chantée et des airs, les orne- 
ments mélodiques, les vocalises, les points d’orgue très usités chez les maî- 
tres italiens qui avaient à satisfaire l’amour-propre des chanteurs, dont il 
fallait mettre en lumière la virtuosité incomparable dans l’art du chant. 
Glück, dans une préface ajoutée à sa partition d’Alceste, expose son système 

L 


(1) Voyez l’article: Drame lyrique. 
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de déclamation Iyrique en condamnant l’abus des fioritures italiennes, si 
contraires à la vérité expressive, et, le plus souvent, en contradiction avec 


le véritable caractère du texte poétique et de l’action dramatique. 


Les doctrines de Glück furent adoptées par les principaux compositeurs qui 
vinrent après lui,notamment par Salieri, Lesueur, Méhul, Cherubini, Spontini. 
Mais Rossini (1792-1868) remet à la mode les vocalises et les ornements 
dans le chant, et le système de musique italienne va prédominer encore 
pendant une bonne partie du x1x® siècle, jusqu’à la venue de Richard Wagner, 
dans la seconde moitié de ce x1x® siècle. 

Rossini, dont l’influence fut considérable, fit adopter une forme d’air 
consistant à faire entendre un premier mouvement allegro moderato, suivi 
d’un mouvement lent, et à terminer par un mouvement brillant, animé. 


_ Cette forme est le véritable type du grand air italien, appelé air de bravoure, 


usité dans tous les opéras dans le style rossinien, parus au xrx® siècle. 


Comme on le voit, c'est en Italie que l’air d'opéra a pris naissance et s est 


. développé avec le drame lyrique dans lequel il a été introduit. 


_ De nos jours, la forme surannée des grands airs italiens est abandonnée 
par nos maîtres contemporains, lesquels ont adopté un système de décla- 
mation lyrique plus conforme au sentiment des paroles et des situations 
dramatiques qu’ils ont à exprimer musicalement. Cette transformation 
a eu pour principal promoteur le compositeur allemand Richard Wagner 
(Leipzig, 1813-1883), dont nous étudierons la manière et les procédés dans 
les articles consacrés au drame lyrique et à l’orchestration. 


Airs nationaux et régionaux. — En dehors des airs d'opéra dont on 
vient de lire l’histoire, les plus anciens airs sont des chansons populaires à 
couplets et les airs nationaux, c’est-à-dire les airs particuliers à certaines 
nations et dont un certain nombre tirent leur origine des différentes danses 
locales. Parmi ces derniers, il faut citer les romances de France, les barca- 
rolles de Venise, les tarentelles de Naples, les lieder allemands, le ranz- 
des-vaches de Suisse, les séguedilles, les boléros, les lirannas d'Espagne, 
la gigue d'Angleterre, les songs d'Écosse et d'Irlande. En France, l’Auv ergne 
a ses airs de bourrée, le Poitou le branle. Enfin, les noëls des anciennes pro- 


vinces de France sont formés d’airs caractéristiques. Nous aurons à repar- 


ler, dans le présent ouvrage, de tous ces différents airs. Les petits airs fran- 
çais, composés sur des paroles, sont formés d’une ou deux phrases de 8, 16 
où 32 mesures et prennent le nom de couplels accompagnés d’un refrain. 


On les appelait autrefois vaudevilles, chansonneltes, elc. 


Jean-Jacques Rousseau (1) dit, d’après les deux auteurs Saumaize et 
Burette,que le mot air, vient du mot latin æra. Les anciens Rômains,de même 


(1) Dictionnaire de musique de J.-J, Rousseau. 
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que les Grecs, avaient leurs signes pour le rythme, et ces signes, tirés de leurs 
caractères, se nommaient non seulement numerus, mais encore æra, C’est- 
à-dire nombre. Or, quoique ce mot ne se prît originairement que pour le 
nombre ou la mesure du chant, dans la suite, on se servit du mot æra pour 
désigner le chant même; d’où serait venu le mot italien aria et le mot fran- 
çais air. Aria a également donné naissance au mot ariette, que l’on donnait 
aux petites mélodies, d’un tour facile et gracieux, qui ornaient les Comédies 
à Ariettes, du xvirr siècle, d’où naquit l’opéra-comique français. 

Après avoir analysé historiquement et théoriquement le récitatif et l’air, 
nous allons procéder de même pour la chanson et la romance. 


La chanson. La romance. — Les chansons du moyen âge, les unes 
amoureuses, les autres militaires ou héroïques, les autres enfin se rappor- 
tant à la nature, étaient d’une forme musicale très primitive. 

Cependant, vers 1282, le trouvère Adam de la Hale fit entendre une 
petite pièce pastorale que l’on a considérée comme un premier essai d’opéra- 
comique en France, intitulée le Jeu de Robin et de Marion, dans laquelle 
les airs prennent une allure plus libre, plus vive. Nous retrouverons; avec 
plus de détails, Adam de la Hale et sa pastorale dans l’article consacré à 
l’opéra-comique. 

Les formes de la chanson commencèrent à se perfectionner en France 
vers la fin du règne de Louis XIT et surtout au temps de François Ier, 
C’est la renaissance qui arrive, avec son cortège de découvertes qui vont 
donner aux lettres et aux arts un essor nouveau. François Ier fut lui-même 
poète et musicien. 

La plupart des chansons de cette époque sont écrites à plusieurs voix, 
dans le style madrigalesque qui était alors en faveur. Les compositeurs 
commencent à donner à leur musique un rythme que leur manquait aupa- 
ravant. 

Sous les règnes de Charles IX, de Henri ITT, de Henri IV, les poésies de 
Berthaud, de Desportes, de Ronsard, de Baif, sont mises en musique par les 
musiciens Beaulieu, Deschamps, Claudin, du Caurroy. Les chansons de ces 
auteurs prennent une allure plus légère, plus gracieuse que celles des chan- 
sons antérieures. : 

Un grand nombre des airs de ces musiciens ont été adaptés sur des poésies 
différentes, jusqu’à la fin du xvirre siècle, et ceux-ci servirent de fimbres 
aux chansons populaires. On appelle fimbre un air choisi par des poëtes 
de différentes époques pour leurs poésies. 

Parmi les chansons à couplets connues, dès le on siècle, il faut citer le 
vaudeville (1). 


(1) Pour voix de ville, 
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Le vaudeville, appartient exclusivement aux Français et désigne, comme 
le ponlt-neuf, le flonflon, une chanson banale, un air qui court les rues de Ja 
ville. On a, plus tard, donné le nom de vaudevilles à des pièces de théâtres 
contenant des couplets (1). 

Le roi de France Henri IV passe pour avoir lui-même cultivé l’art de la 
chanson; on lui attribue les paroles de la romance Charmante Gabrielle, 
dont du Caurroy, l’un de ses musiciens, écrivit la musique. Sous Louis XIIT, 
les airs de cour de Boisset ou Boesset, surintendant de la musique du roi, 
devinrent célèbres. Au règne de Louis XIV,on voit la chanson et la romance 
prendre un essor nouveau en France, avec les musiciens Lambert, Bernier, 
Campra. Citons, de ce dernier, le motif populaire la Fuslemberg, timbre de 
tant de couplets de vaudeville. 

À partir du règne de Louis XV, la chanson amoureuse, la chanson gri- 
voise et la romance tendre et élégiaque vont prendre une forme plus élé- 
gante, plus expressive. Parmi un grand nombre de compositeurs, citons 
plus particulièrement Mondonville (Narbonne 1711, Belleville 1773), 
auquel on attribue la musique de la célèbre chanson Que ne suis-je la 
fougère! dont les paroles étaient de Riboutet. Mondonville fut directeur 
du concert spirituel et fit représenter à l’Académie de musique plusieurs 
opéras, parmi lesquels un Tüon el l’Aurore, que Louis XV et Mme de 
Pompadour patronnèrent en l’opposant aux musiciens de l’école italienne 
(les bouffons), qui avaient la préférence de la reine. Il composa plusieurs 
motets estimables et fut un des premiers, en France, à écrire quelques ora- 
torios dans le style des oratorios italiens. Ce musicien de second ordre n’a, 
du reste, laissé aucun souvenir durable. 

C'est dans la seconde moitié du xvrr siècle que la vogue de l’opéra- 
comique s'implante en France avec les œuvres de Monsigny, de Philidor, 
de Grétry, de Dalayrac et de bien d’autres encore, dans lesquelles se trou- 
vent des chansons, des romances d’un tour gracieux, délicat, expressif. 

La chanson et la romance françaises firent naître une quantité de petits 
chefs-d’œuvre de genre, pleins de grâce, de sensibilité expressive, et aussi 
d'esprit et de finesse. 

La romance Une fièvre brûlante de Grétry, dans l'opéra Richard Cœur de 
lion, et l'air du Plaisir d'amour, de Martini, vont donner, dans ce genre de 
composition, au musicien le premier plan qui, jusqu'alors, avait appartenu 
au poète. 

Jusqu’à la naissance du xix£® siècle, les Allemands, avec leurs lieder et 


(1) Un Normand, nommé Basselin, composait des poésies dans le Val de Vire. Le nom vau- 
deville, donné à des petites poésies légères, ne serait autre chose qu’une corruption de langage 
de Val de Vire. Cette opinion a été émise par Saumaize, Burette, Jean-Jacques Rousseau. 
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leurs cantiques protestants, et les Italiens avec leurs chansons, leurs bar- 
-carolles, cultivèrent ce genre de composition avec un égal mérite. 

Les romances et les chansons françaises eurent une grande vogue en 
Italie où, dès le xvie siècle, on compose des chansons sous le titre de can- 
zonelte alla Francese, c’est-à-dire : chansons dans le style français. En 
retour, la venue, en France, de troupes italiennes d’opéra à plusieurs épo- 
ques, au xvire et au xvirie siècles, qui firent entendre les ouvrages des 
maîtres italiens d’alors, contribua fortement au développement progressif 
de l'opéra et de l’opéra-comique en Fränce (1). 

Le succès obtenu à la fin du xvrrre siècle par le Plaisir d'amour de Mar- 
tini (2), la Romance de Nina, de Dalayrac, la chanson populaire I pleut, ü 
pleut bergère! composée en 1790 par L.-V. Simon, sur les paroles de Fabre 
d'Églantine; par le Pauvre Jacques, du chanteur-compositeur Garat et par 
tant d’autres chansons et romances d’un sentiment délicat et expressif, 
encouragea un grand nombre de musiciens français à se livrer de préfé- 
rence au genre de la romance. 

Il faut chercher l’origine de la romance dans une sorte de petits poèmes 
écrits dans la romance {romanum rusticum), langue romaine ou latine rus- 
lique corrompue, qui fut la langue dominante jusqu’au vire siècle (3). 

Nos premières romances étaient des chants populaires parlant des prin-. 
cipaux faits de l’histoire nationale. En Espagne, ce genre de poème, connu 
sous le nom de romancero, est devenu classique. Les trouvères et trouba- 
dours du moyen âge composèrent des petits poèmes de ce genre, avec des 
couplets et des refrains auxquels on adapta les mélodies primitives de ce 
temps. 

Ces petits poèmes prirent le nom de chansons et de romances. 


Chants patriotiques. — La période révolutionnaire, en France, va 
inspirer des chants patriotiques célèbres : Rouget de Lisle, avec la Mar- 
seillaise qui devint le chant national français, Méhul, le compositeur du 
Chant du départ, Gossec, avec ses hymnes patriotiques, Catel et son Hymne 
d l'Égalité, et bien d’autres encore, écrivirent, sous l’empire des idées de 
liberté qui se manifestaient alors, des chants pleins de vigueur et d’en- 
thousiasme. 


(1) Voyez les articles : Drame lyrique et Opéra-comique. 

(2) Martini (J. P. E.), de son vrai nom Schwartzendorf, naquit à Freistadt, dans le Palatinat, 
en 1741, et mourut à Paris en 1816. Il séjourna en France depuis l’âge de 20 ans jusqu’à sa mort. 
Il composa plusieurs opéras : L’Amoureux de 15 ans; Henri IV ou la bataille d Ivry; le Droit 

du Seigneur, dans l'ouverture duquel il intercala limitation du cri de certains animaux, Sapho, 
Anette et Lubin. Il composa de la musique militaire et des quatuors à cordes. 


(3) Les premières histoires vraies ou fabuleuses étaient écrites en cette langue. Le mot 
roman, qui ne s’emploie plus que pour des histoires feintes, vient de là. 
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Au moment où l'étranger allait envahir la France, Diétrich, maire de 
Strasbourg, au milieu d’une réunion qui avait lieu chez lui, conseilla à un 
jeune officier du génie, appelé Rouget de Lisle, de composer un chant pour 
la patrie. Rouget de Lisle rentra chez lui et composa dans la nuit le Chant 
de guerre de l’armée du Rhin, sous l'empire des sentiments, tout vibrants 
du plus pur patriotisme, qui animaient son cœur de Français et de soldat. 
Rouget de Lisle fit entendre son œuvre le 24 avril 1792, chez Diétrich ,et 
remplit d'enthousiasme tous les assistants. C’est cette scène que le peintre 
Pils a immortalisée dans un tableau célèbre que tout le monde connaît. 
Le Chant de guerre de l’armée du Rhin devint par la suite l’'Hymne des 
Marseillais et simplement la Marseillaise, parce que les habitants du Midi 
l’adoptèrent et le chantèrent en toutes circonstances et surtout pour 
s'exciter au combat. 


Rouget de Lisle (Lons-le-Saulnier, 10 mai 1760, Choisy-le-Roi 1836) a eu 
son nom popularisé par la Marseillaise, dont la paternité de la musique lui a 
été contestée. MM. Julien Tiersot, bibliothécaire au Conservatoire, et Cons- 
tant Pierre ont publié à ce sujet des travaux intéressants. 


L’orage révolutionnaire calmé, nous allons voir la douce romance prendre 
une largé place dans les œuvres musicales du xix® siècle. Successivement, 
Plantade, Boieldieu, Auber à ses débuts, d’Alvimare, Choron, Blangini, 
Me Gail, Romagnesi, Amédée de Beauplan, Panseron, Carbonel, Prad- 
her, Mme Duchambge et tant d’autres, donnent, dans un style tendre, 
gracieux, facile, une vogue soutenue à la romance en France dans la pre- 
mière moitié du x1x® siècle, alors qu’en Allemagne le génie de Schubert (1) 
va créer pour la romance un style plus large, plus vibrant, plus musical, 
dans une forme plus développée que celle de la romance à couplets avec 
refrain, et dans une manière dont il fut le créateur. Avec Schubert, la mé- 
lodie expressive et libre est créée; le lied allemand va désormais exercer 
une influence prépondérante, non seulement en Allemagne, mais encore 
en France. Jusqu'à la fin du second empire, la romance et les chansons 
légères à couplets et à refrains ont continué à avoir en France leurs com- 
pesiteurs favoris tels que Frédéric Bérat, Scudo, Loisa Puget, Pierre Du- 
pont, Paul Henrion, Clapisson, Wekerlin. C’est la fin du règne de la romance 

_ et de la chanson qui, désormais, vont prendre place dans le répertoire des 
cafés-concerts. 
Cependant, alors que les derniers accents de la romance agonisante se 


(1) Né à Vienne en 1797, mort à l’âge de 31 ans en 1828. Parmi les célèbres lieder de Schubert 
il faut citer les plus connus : Le Roi des aulnes, la Religieuse, la Sérénade, l'Ave Maria. (V. 
l’article : Musique de concerts.) 
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font entendre, on voit grandir le règne du lied dans le style de Schubert. 
En Allemagne, Mendelssohn et Schumann, dont l'influence sur notre mu- 
sique française fut considérable; en France, Niedermeyer, le musicien du 
poétique Lac de Lamartine, Edmond Membrée, le compositeur de Page, 
écuyer et capitaine, puis Berlioz, Reber, Charles Gounod et après eux Saint- 
Saëns, Massenet, Théodore Dubois, Paladilhe et tant d’autres, dans le style 
appartenant à chacun, vont donner à la mélodie le plus brillant et musical 
essor dans une forme renouvelée et une manière formant une transition 
entre l’ancienne romance et le lied allemand. Enfin Gabriel Fauré (1) et 
toute notre brillante phalange de maîtres français actuels donnent à la 
mélodie la forme de petits poèmes d’un caractère réformateur et libre. 

À côté de ces belles mélodies d’un style élevé et d’une musicalité si puis- 
sante, la chanson grivoise et la chansonnette ne cessent de faire entendre 
leurs accents légers, n'ayant aucune valeur musicale, mais dont les rythmes 
gais et sautillants font la joie de ceux qui aiment les plaisirs faciles. 


La chanson scolaire. L'orphéon. —— Une autre forme intéressante de 
la chanson existe dans la chanson scolaire à une ou plusieurs voix, introduite 
dans nos écoles modernes francaises à l’imitation des écoles allemandes 
dans lesquelles les enfants chantaient depuis longtemps déjà des lieder 
appropriés à leur âge. 

En 1819, M. de Gérando, secrétaire général de la Société pour l’instruc- 
tion élémentaire, propose à cette société d'introduire l’étude du chant 
dans les écoles primaires de Paris. Cette proposition est adoptée, et sur la 
recommandation du poète chansonnier Béranger, Wilhem est chargé de 
cet enseignement et compose à cette occasion sa célèbre Méthode de musique 
vocale, Ce fut le premier ouvrage de ce genre publié en France. Telle est 
l’origine de l’étude de la musique vocale et du solfège dans les écoles de 
Paris. 


Bocquillon- Wilhem, plus connu sous le nom de Wilhem, (Paris 1781-26 
avril 1842) auteur d'ouvrages pour l’enseignement mutuel de la musique 
vocale, aidé par son ami Béranger, imagina des réunions périodiques des 
éièves de toutes les écoles municipales et de chanteurs en un seul chœur, 
qu’il désigna sous le nom d’orphéon, faisant dériver le nom de sa création, 
d’Orphée, le dieu-musicien de l'antiquité. Au mois d’octobre 1833, le premier 
essai de cette réunion de chanteurs eut lieu à Paris. Le succès obtenu par 
les premiers concerts de l’orphéon entraîna la création d’écoles d'adultes 
dont les progrès contribuèrent à répandre pour le chant le goût de la musique 
à Paris et en province, où s’établirent successivement des écoles de chant à 


(1) On trouvera dans les articles consacrés à l’opéra et à la musique de concert une étude 
détaillée des œuvres des maîtres contemporains. 


LA MÉLODIE 25 


l'instar de celles de la capitale. Plusieurs sociétés chorales, indépendantes 
les unes des autres, furent successivement créées et donnèrent naissance aux 
sociétés orphéoniques. Des concours annuels furent institués entre les diver- 
ses sociétés de Paris et celles de la province et de l’étranger. Ces luttes fra- 
ternelles ont donné naissance à de belles fêtes musicales organisées par les 
municipalités dans les différentes villes de France et de l’'Étranger. 

Wilhem fut en France le premier propagateur de la composition chorale 
populaire à l’imitation de celle déjà usitée en Allemagne, en Angleterre, en 
Suède, en Suisse. En Allemagne, Zelter (Berlin 1758-1832), grand ami de 
Gæthe et compositeur distingué, qui a eu le grand honneur de compter parmi 
ses élèves le célèbre Mendelssohn, fonda une société lyrique pour laquelle il 
écrivit un nombre considérable de chœurs à quatre voix d’hommes. 

_ De nombreux chœurs pour voix d'hommes, pour voix d’enfants et enfin 
pour voix mixtes, ont été composés depuis la fondation de l’orphéon en 
France. 

Aux premiers essais de quelques compositeurs sincères mais inexpérimen- 
tés dans l’art d’écrire, des maîtres tels qu’ Ambroise Thomas, Gounod, Bazin, 
Ernest Boulanger, Limnander, Viennent apporter au répertoire orphéonique 
des œuvres intéressantes. Laurent de Rillé compose de nombreux chœurs 
avec un art subtil, et souvent heureusement inspiré, qui lui crée une popula- 
rité et une autorité incontestées. Puis, Léo Delibes, Massenet, Paladilhe, 
Théodore Dubois, Émile Pessard, Wormser, Paul Vidal, Leroux, A. Chapuis, 
de la Tombelle, A. Reucshel, A. Georges, Paul Rougnon et une quantité de 
musiciens distingués qu’il est, hélas ! impossible de citer tous ici, tant leur 
nombre est élevé, enrichissent la littérature musicale chorale d’œuvres d’une 
musicalité d’un rare mérite. Je ne puis cependant ne pas nommer Henri 
Maréchal (Paris, 1842) qui a consacré à l’orphéon une part importante de 
ses travaux, avec de brillantes et expressives scènes chorales, dans lesquelles 
se remarquent d’heureux effets dans l’art difficile de la composition pour 
quatre voix d'hommes. 

L'enseignement de la musique vocale dans les écoles de la ville de Paris, 
et plus tard dans celles des départements, date donc des années comprises 
entre 1825 et 1830. Depuis cette époque, les chants scolaires n’ont cessé de 
‘ faire partie de l’enseignement musical des écoles. Les compositeurs Gounod, 
François Bazin, Danhauser et plus tard Auguste Chapuis (1), Maurice Bou- 
chor, Tiersot et toute une pléiade de musiciens et de professeurs de grand 
mérite, ont créé pour la jeunesse de nos écoles un répertoire varié de chan- 
sons scolaires. 


Les Noëls. — Cet article sur le chant mélodique et la chanson, serait 
incomplet s’il n’y était parlé des anciennes chansons en l'honneur de la 
naissance du Dieu des chrétiens, auxquelles on a donné, pour cette raison, 

le nom de Noëls. Les vieux airs de ces Noëls ont une couleur, une saveur 
| pieine de charme, avec leurs rythmes simplets et leur naïve allure d’anti 


(1) M. Auguste Chapuis, professeur d'harmonie au Conservatoire, inspecteur général de l’En- 
seignement du chant dans les écoles de la ville de Paris, est un des plus distingués et estimés 
compositeurs de notre époque contemporaine. 
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_quité. En France, chaque province avait ses Noëls; d’où les Noëls proven- 
çaux, les Noëls bretons etc. (1). 

Il faut également faire mention des chants et des chansons populaires 
qui représentent avec vérité le caractère moral d’une nation et d’une 


époque (2). 


Considérations sur la mélodie. — Telle est, rapidement passée en 
revue, depuis sa forme primitive des anciens temps jusqu’à celle, si prodi- 
gieusement recherchée, de notre époque, la marche progressive de la mé- 
lodie. 

Dans la musique des maîtres allemands tels que Jean-Sébastien Bach, 
Mozart, Beethoven, la mélodie el l'harmonie s’identifient à un tel point 
qu’il est impossible de les isoler sans les anéantir toutes les deux. 

Chez les mélodistes italiens et francais de l’école de Rossini et d’Auber 
(x1x£ siècle), la mélodie règne scuverainement, et peut se séparer de l’har- 
monie sans perdre de sa couleur ni de son expression. Le contraire a lieu 
chez les maîtres qui ont adopté, dans le drame lyrique, les usages wagné- 


ds 


riens et modernistes : le plus souvent, c’est la partie harmonique qui con-. 


serve sa force et son intérêt malgré la suppression de la mélodie. 


Bibliographie : Gevaert, la Mélopée antique dans le chant de l’église latine. — Histoire 
et théorie de la musique grecque (1881). — Bourgault-Ducoudray, Trente mélodies 
populaires de Grèce et d'Orient. — Aubry, Trouvères et troubadours. — Jean Beck 
La musique des troubadours. — Dinaux, Trouvères, jongleurs et ménestrels. — Cons- 
tant Pierre, Les chants patriotiques révolutionnaires. — Wekerlin, La chanson populaire 
en France. — Lavoix et Lemaire, Histoire du chant. — Tiersot, Les fêtes et les chants 
de la Révolution française. — Brancour, Étude sur la Marseillaise. — Schuré, Histoire 
… du lied ou la chanson populaire en Allemagne. — Henri-Maréchal, Histoire de lorphéon. 

— H.-A. Simon, Histoire de lOrphéon. 


(1) Au xvrr siècle, on donna le nom de Noëls à des chansons satiriques dont les paroles 
étaient adaptées à de vieux airs de Noëls. À 

(2) Un grand nombre de recueils de chants populaires ont été publiés. L’érudit musicogra- 
phe et distingué compositeur M. Vuillermoz, a fait paraître dernièrement plusieurs chants 
populaires français et canadiens pleins de saveur et habilement harmonisés. 

On trouvera au chapitre consacré aux instruments de musique une étude concernant la 
voix humaine et l’art du chant. 


= 
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CHAPITRE III 


_ Les Sciences harmoniques. 


L'Harmonie. Définition. Les accords. — L’Harmonie, considérée 
comme simultanéité de sons, est la science des accords et l’art de les enchaî- 
ner les uns aux autres. 

Les accords sont formés de la réunion simultanée de plusieurs intervalles, 
(au moins deux). Les accords qui ne renferment que des intervalles conso- 
nants, tels que la tierce, la quarte, la quinte, la sixte, l’octave, forment 
l'harmonie consonante et, aussi, l'harmonie de repos, parce que ces accords 
donnent l'impression d’un repos, d’une conclusion. Tel est l'accord par- 


majeur mineur 


fait. sejuste Pts Les accords formés d’intervalles dissonants, tels 


majeure mineure 


que la seconde, la septième, la neuvième, les accords contenant des inter- 
valles diminués ou augmentés constituent l'harmonie dissonante, d’où résulte | 
l'harmonie de mouvement qui tend à se porter sur l’harmonie de repos. 
Parmi ces derniers sont les accords de septième et de neuvième : 


£ Accord de 7e Accord Accord Accord 
Accord de 7°" de sensible de neuvième de quinte de quinte 
de dominante Mode majeur. Modé mineur. Mode majeur. es mineur. diminuée. augmentée 


Les intervalles entrant dans la constitution d’un accord placé au-dessus 
d’une note grave (note de basse), appelée note fondamentale, s’indiquent au 
moyen des chiffres qui leur correspondent. Ce procédé constitue le système 
de la basse chiffrée. (V. les exemples.) 

Les différents accords sont susceptibles de plusieurs modifications, dont 
voici les principales : le renversement, qui transporte la note grave d’un 
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accord à une partie supérieure et crée un accord renversé résultant de l'ac- 


cord type fondamental. 


Accord Renver- Accord 
fondamental sements fondamental Renversements 


La prolongalion fait qu’une note d’un accord se drdlo ne sur l'accord 
suivant et entre dans la formation de ce dernier. 


Le relard (ou suspension) avec lequel une note d’un accord, prolongée sur 
l’accord qui suit, mais étrangère à ce second accord, retarde momentané- 
ment l'attaque de la note intégrante de l'accord. 


 L'altéralion élève ou abaisse d’un demi-ton chromatique une ou plusieurs 
notes d’un accord : 


D'MSTR ES RAS 5 
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L'anticipalion fait entendre sur un accord une note qui lui est étran gère 
et qui appartient à l’accord suivant : 


La pédale est une note prolongée au-dessus de laquelle passent plusieurs 
accords dont elle ne fait pas partie. 


| bédele é TA For 


L’enchaînement des différents accords, appelé agrégation d'accords 


M 
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engendre plusieurs combinaisons harmoniques, parmi lesquelles la modu- 
lation, les cadences, les marches d'harmonte. 
Au moyen de la modulation, on module en passant d’un ton à un autre. 


Ton de Do. Ton de Sol. Ton de Fa. Retour enDo. 


Les cadences sont les différentes manières de terminer une phrase musi- 
cale ou un fragment de la phrase elle-même. 


. Cadence 
. Cadence parfaite. Cadence rompue. Cadence évitée Cadence plagale. à la dominante 
on 


La dominante Ladominantevasur La dominante L'harmonie dela La tonique va 


va sur la un autre accord vasurunautre  sous-dominante sur la 
tonique. que l'accord accord précède l'accord dominante. 
de tonique. qui module. parfait de la tonique, 


Dans les marches d'harmonie (ou progressions) une succession d’accords 
se reproduit symétriquement soit en montant, soit ea descendant. 


Progressions ascendantes Progressions descendantes 
Marche non modulante Marche modulante 


Histoire.-— La question de savoir si les peuples de l'antiquité, et surtout 
les Grecs et les Romains, ont connu l'harmonie à été très discutée. On croit 
pouvoir affirmer que leur musique était essentiellement mélodique, et 
qu’en fait de simultanéité de sons, ils faisaient surtout usage de l’homo- 
phonie, c’est-à-dire le système de sons semblables dans lequel tous les sons 
se font à l'unisson et de l’antfiphonie, qui présentait des sons résonnant à 
l’octave les uns des autres. 

C’est vers le vrre siècle qu’il faut arriver pour trouver une définition du. 
mot harmonie, entendue dans le sens de simultanéité de sons : « La musique, 
dit dans ses Sentences, Isidore de Séville, qui vivait à cette époque, est une 
modulation de la voix; c’est aussi une concordance de plusieurs sons et leur 
union simultanée. » Au 1xe siècle, Hucbald de Flandre donne une définition 
du même mot montrant que le goût pour l’harmonie et ses progrès com- 
mencent à se dessiner de plus en plus : « L’harmonie, dit-il, est un accord 

agréable de sons dissemblables réunis entre eux. » 
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La diaphonie. L’organum. — A ia fin du ix® siècle, au x£ siècle, et au 
xIe siècle, on ne connaissait qu’une façon de musique à plusieurs parties 
dans laquelle chaque note était accompagnée de son octave ou de sa quinte 
ou de sa quarte. Ce système s’appelait diaphonie (du grec dia, dans le sens 
de dispersion, et phoné, voix) et organum. Cette harmonisation se placait au- 
dessus ou au-dessous d’un chant (un plain-chant d’église), que l’on dési- 
gnait sous le nom de principal. 


Exemple de diaphonie el d'organum 


Série d'octaves. Série de quintes. Série de quartes. . 


Principal 


Organum 


Dans cette diapnoïie l'organum Dans cette diaphonie le prin- 
est doublé à l octave cipal est doublé à l'octave inf 


Dans l'exemple suivant on voit un progrès pour l'harmonie. L’unisson, 
la seconde, la tierce mineure, la quarte et la quinte y sont employés avec 
les trois mouvements direct, oblique et contraire. 
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Ces exemples ont été empruntés par de Coussemacker (1805-1876), dans 
son Harmonie au moyen âge, aux traités d’Hucbald (1x® et xe siècles), pu- 
bliés par l’abbé Gerbert, célèbre publiciste allemand (1720-1792), dans son 
ouvrage : Ecrivains ecclésiastiques sur la musique sacrée (Scriptores eccle- 
siastici de musica sacra) (1784). : 

On appelait organiser ce que nous appelons aujourd’hui harmoniser, 
c’est-à-dire l’art d'écrire à plusieurs parties (1). 


Le déchant. — Cependant, la diaphonie et l’organum vont enrichir leur 
domaine de l’adjonction de la tierce majeure et mineure. On: peut donc 
: faire entendre un accord parfait, puisque toutes les consonances vont être 
employées. Ce perfectionnement de la diaphonie s’appelle discant, puis 
déchant, du latin discantus, dis qui veut dire division, doublement, et cantus, 
chant. Discant (ou déchant) signifiait chant double et consistait en effet à 


(1) Dans « l'Harmonie au moyen âge », l’érudit de Coussemacker dit qu’ ÆHucbald, moine de 
Saint-Amand, en Flandre, qui vivait à la fin du 1x° siècle,et au commencement du x° siècle, 
est le premier auteur du moyen âge qui traité de l'harmonie avec tous les détails pratiques pro- 
Des à nous en donner une idée nette et exacte. On trouvera à la fin de cet ouvrage un Traité 

’organum. | 


LR 


rs MR 


LES SCIENCES HARMONIQUES 31 


faire entendre plusieurs chants ensemble. Au xr1e siècle el x111e siècle, dit de 
Coussemacker dans l'Art harmonique aux xx et xrrre siècles, le déchant 
était le terme générique sous lequel on désignait toutes les compositions 
harmoniques mesurées, alors que l’organum, où la diaphonte, étaient inhé- 
rents au plain-chant, non soumis à la mesure, et indiquaient la coexistence 
de deux sons d’égale valeur:  : 

Le déchant fut d’abord une espèce de contrepoint que l’on ajoutait au 
plain-chant d'église, c’est-à-dire que tandis qu’une partie chantait le plain- 
chant, une autre partie, et quelquefcis plusieurs autres, faisait entendre 
une série de notes rythmées formant harmonie sur ce plain-chant. 

Les hoquets, condamnés dans une bulle du pape Jean XXII datée de 
1322, consistaient, dans le déchant du moyen âge, à entrecouper ou à inter- 
rompre par des silences les notes d’une ou de plusieurs parties; mais ce qui 
avait été admis d’abord, soit pour donner du repos à la voix dans certaines 
pièces de longue haleine, soit pour amener une nouvelle variété dans les 
compositions harmoniques, devint bientôt l’objet d'abus excessifs et de 
mauvais goût, qui détruisaient l'intégrité du chant grégorien et contre 
lesquels s’élevèrent les maîtres célèbres et les autorités ecclésiastiques. Les 
hoquets du déchant du moyen âge ont, croit-on, donné naissance à ce que 
nous appelons confre-lemps. 

Le déchant comprenait plusieurs formes de compositions dont les princi- 
pales étaient le motel, le rondeau, le conduit. 


Le motet. — Le molel du moyen âge était un genre de composition pour 
musique religieuse à plusieurs voix. Dans le molel à deux voix, la voix qui 
exécutait la partie de plain-chant, au-dessus duquel se faisait le travail 
d'harmonisation, s'appelait {eneur ou lénor, parce qu’elle tenait (exécutait) 
le chant principal (1). L'autre partie s'appelait le discant et accompagnait 
le ténor. Lorsque le motet était à trois voix, le ténor, celui qui exécutait la 
partie de plain-chant, se mettait à la partie inférieure; la voix intermé- 
diaire s’appelait mofletus (motet) et la partie supérieure {riplum (troisième). 

D'après quelques étymologistes, motel dériverait de mot, parce que, dans 
ce genre de composition, chaque période était fort courte, et les répétitions 
du même mot étaient fréquentes, ce qui faisait dire que les compositeurs 
en auraient fait un jeu de mots, d’où motel (2). 

De nos jours, le motel n’a aucun rapport avec celui du moyen âge, et 
consiste dans une composition religieuse sur des paroles liturgiques à une 
ou à plusieurs voix. 

(1) Du latin : {enere, tenir. Origine du mot ténor, la voix aiguë des hommes. 


(2) On a encore fait dériver motet du latin movere, Se mouvoir, en raison du déchant en musique 
mesurée qui était placé au-dessus du plaint-chant. 
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Le rondeau. — Le rondeau était une sorte de déchant avec des répéti- 


tions de la même mélodie. 


Le conduit. — Le conduit (conductus) était une composition à plusieurs 
parties dans laquelle la partie de chant, qui servait de partie principale, de 
thème, conduisait par ce fait les autres parties. 


Traité de déchant. — Un théoricien célèbre, docteur de l’Université 
de Paris, Jean de Muris (ou de Meurs), né vers 1270 et mort en 1320, con- 
tribua au progrès de la science harmonique et publia un Traité de déchant 
dans lequel se trouvent des règles précises sur la nature des intervalles, sur 
leur emploi et sur leur mouvement dans l'harmonie. 

Il reconnaît comme consonances parfaites l’unisson, la quinte et l’oc- 
tave, et, comme imparfaites, les tierces majeure et mineure et la sixte 
majeure. La sixte mineure ne fut admise que plus tard. 

Il dit qu’on doit éviter (autant qu’on le peut), dans la musique à deux par- 
lies, la succession ascendante el descendante de deux consonances parfaites. 
Toutefois, il Les tolère dans l'harmonie à quatre parties, lorsque l’harmonie 
est complète, c’est-à-dire lorsque ces deux sons sont entendus avec la tierce 
et l’octave, pour la succession de deux quintes, et avec la tierce et la quinte 
pour la succession de deux octaves. Il dit encore qu’on ne doit commencer 
et finir un contrepoint que par une consonance parfaite. On remarquera 
que, sauf la tolérance des deux quintes et des deux octaves consécutives, 
mais seulement à quatre parties et avec une harmonie cemplète, tous les 
préceptes que nous venons d’énumérer sont encore en usage de nos jours 
dans l’étude du contrepoint scolastique. 

Au x1ve siècle, Guillaume de Machaut (ou de Machau), poète et musicien 
français réputé, traite l'harmonie à quatre parties d’après les DISEepie de 
Jean de Muris. 


Le faux-bourdon. — Au x1ve siècle et au xv®, on adopta un nouveau 
genre de composition. Jusqu’alors dans le système de la diaphonie, le plain- 
chant, placé à la partie supérieure, pouvait être à volonté reproduit à l’oc- 
tave inférieure, ce qui produisait des suites de quintes entre cette octave 
et la partie qui diaphonisatït, laquelle se trouvait en quarte avec le plain- 


chant supérieur. 
À 6- 


On eut alors l’idée de supprimer cette partie grave, qui faisait double 
emploi avec la partie aiguë, et de la remplacer par une autre partie qui 


d £ 


LES SCIENCES HARMONIQUES 5 


formait une suile de sixtes avec la partie supérieure et qui suivait la partie 
intermédiaire à la lierce inférieure. 


Cet usage aurait pris le nom de faux-bourdon, c’est-à-dire fausse basse 
(bourdon étant synonyme de basse), parce que la véritable basse eût été 
la reproduction à l’octave inférieure de la partie supérieure, si, comme nous 
venons de l'expliquer, cette reproduction n'avait été supprimée. 

Plus tard, le système des marches de sixtes du faux-bourdon fut défini- 
tivement abandonné et remplacé par une harmonie plus régulière et plus 
riche d'éléments variés, Le nom de faux-bourdon fut également appliqué 
(et l’est encore de nos jours) à une harmonisation d’une partie de plain- 
chant à plusieurs voix, consistant à n’admettre que l’accord parfait, en 
rejetant les dissonances, les suspensions ou prolongations. Cette harmonie, 
très élémentaire, suit le chant note contre note, avec un rythme uni- 
forme (1). ; 

Le système du déchant se perfectionna sous l’impulsion de compo- 
siteurs de talent et donna naissance au contrepoint qui fut l’art d’écrire à 
plusieurs parties et qui forma la première grande période de l’harmonie, 
dans laquelle furent inventés l’imitation, le canon et la fugue. Les deux der- 
niers datent du xve siècle. + 


Le contrepoint (Définilion.) — Le contrepoint est l’art d’écrire à plu- 
sieurs parties simultanées (vocales ou instrumentales) selon certaines 
règles afin de produire un tout harmonique. On trouve l’étymologie du 
mot contrepoint dans la basse latinité du moyen âge. En latin, ponere punc- 
lum contra punctum, étaient des locutions signifiant : placer point contre 
point, mettre des notes contre des notes. | 

Les notes, dans l’origine, étaient représentées par des points placés sur 
une portée et le mot contre-point s’appliqua au système d'écriture. Plus 
tard, il désigna non seulement le système de notation mais encore le mor- 
ceau de musique composé. 

L'harmonte, avec ses accords, accompagne une partie principale dont elle 
dépend et par laquelle elle est engendrée. 

Le contrepoint'résulte également de la science des sons simultanés et est 
formé de la simultanéité de plusieurs parties. Mais, chacune de ces parties 


(1) On a donné au mot de faux-bourdon une autre origine que celle indiquée plus haut : le 
mot faux désigne la voix humaine la plus aiguë, le faucet, ainsi appelée parce qu’elle vient du 
gosier (en latin fauces). Le mot bourdon signifie un son grave. Le faux-bourdon est donc un 
chant qui réunit les voix aiguës aux voix graves. 
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a sa personnalité propre. C’est une sorte de superposition de plusieurs 
mélodies différant entre elles par le rythme pour former cependant un 
ensemble harmonieux et euphonique. 

Le contrepoint est simple, quand il est écrit de façon à n'avoir qu'une 
seule partie qui puisse figurer régulièrement au grave comme basse, ou 1l 
est renversable, c’est-à-dire combiné de manière que deux, trois, ou quatre 
des parties simultanées dont il est composé, peuvent jouer tour à tour le 
rôle de basse régulière, en étant transportées au grave (1). L’interposition 
de ces différentes parties pouvant jouer tour à tour le rôle de partie supé- 
rieure, de partie intermédiaire et de partie de basse (partie grave) dans 
des conditions de soumission à certaines règles établies, a fait donner le 
nom de renversable à ce genre de contrepoint, parce qu’en effet ces difté- 
rentes parties se renversent en changeant de place. 

Il y a cinq espèces de contrepoint simple pouvant être écrites avec un 
nombre arbitraire de parties : la première espèce se fait note contre note 
de même valeur, et est appelée contrepoint égal, syllabique ou faux-bourdon. 
La seconde espèce se fait avec deux notes contre une; la troisième avec qua- 
tre noles contre une et était anciennement appelée par ce fait contrepoint 
inégal. La quatrième espèce a lieu avec l'emploi de la syncope et est nom- 
mée syncopée où par syncope ou liée ou entrelacée. La cinquième espèce de 
contrepoint simple prend le nom de contrepoint fleuri (on l’appelait autre- 
fois mixte); elle est formée de toutes les espèces différentes dont il vient 
d'être parlé. (Voyez les exemples ci-dessous.) 


17e Espéce 
Note contre note ZE spece 32€ Espèce 
(1) , de mème valeur. (2) Deux notescontreune. (3) Quatre notes contre une .: 


. Le précédent exemple forme un contrepointrenversable 
(5biS) parceque la partie sup'® peut devenir l'inf ff et vice-versa. 


Exemples des 5espèces 


de contrepoint simple 


(1) Le contrepoint renversable est appelé contrepoint double lorsqu'il est constitué par deux 
parties pouvant jouer tout à tour le rôle de basse (partie inférieure ou grave). 
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Au xve et au xvié siècles, en dehors des chansons populaires ou des airs 
de danses, toutes les compositions musicales étaient écrites dans le style du 
contrepoint. Le talent des maîtres de cette époque consistait à varier les 
tormes d'écriture en inventant de nouveaux procédés de composition. 

Outre les procédés cités plus haut, il y avait le contrepoint obstiné, avec 
un seul trait de chant répété sans cesse par une voix, pendant que les autres 
suivaient une progression ordinaire; le contrepoint à la droite, dans lequel 
toutes les notes se suivaient conjointement : le contrepoint sauté qui était 
l'opposé du précédent, et dans lequel le chant saute continuellement, sans 
jamais aller diatoniquement. 

Le contrepoint jugué est celui qui admet les procédés de la fugue. La fugue 
est du reste établie sur les lois et les divers éléments qui constituent la 
science du contrepoint. Elle en est pour ainsi dire un dérivé. -— On appelait 
contrepoint sur le livre, celui que les choristes, dans les églises, improvi- 
saient de tête sur le plain-chant, à livre ouvert. | 

Le contrepoint est libre lorsqu'il tolère certaines licences et rigoureux 
quand il est strictement et absolument soumis aux règles-établies par les 
maîtres et la tradition scolastique. | 

En style d'école, on appelle jilain-chant ou chant donné une partie donnée 
sur laquelle les élèves doivent s'exercer. 


L'imitation. — L'imilalion consiste dans la répétition immédiate, à une 
mesure (quelquefois à deux) ou à une partie de mesure de distance d’une 
phrase musicale ou d’un simple fragment mélodique faite par une autre 
voix ou un autre instrument. 

Dans la composition musicale, l'emploi de l’imitation sous ses formes 
variées, peut se faire de trois manières qui constituent trois genres : dans le 
premier genre, l’imitation proprement dite peut être interrompue lorsque 
la marche de la composition l’exige; dans le second, appelé imitation cano- 
nique ou canon, on s'impose l’obligation de continuer l’imitation exacte 
jusqu’au bout du morceau; le troisième genre a lieu quand l’imitation est 
_ périodique, c’est-à-dire interrompue et reprise dans une autre forme, dans 
le courant du morceau . c’est ce qu’on appelle la fugue. Dans l’imitation 
canonique ou rigoureuse, on imite exactement les figures de notes et la suc- 
cession des intervalles, contrairement à l’ümitalion libre ou métrique qui 
n'imite que les figures de notes. | | 

On trouvera dans les lignes consacrées au canon, des détails théoriques 
complémentaires et des exemples pour l’imilalion. : 


Le canon. — Le canon est une forme de composition musicale à plu- 
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sieures parties dont l’ünitation est la base et le principe et dans laquelle 
chaque partie, partant l’une après l’autre, répète un même chant. Le canon 
offre cette particularité que la mélodie s’accompagne par elle-même pen- 
dant toute la durée du morceau. Cette mélodie (ce chant) est prise successi- 
vement par deux, trois ou un plus grand nombre d'instruments et de voix 
à la distance d’un certain nombre de mesures ou de temps de mesures, de 
telle sorte que ces instruments ou ces voix produisent un ensemble harmo- 
nieux et correct. La partie partant la première est appelée sujet ou anté- 
cédent. L’antécédent propose le chant, lequel est repris à quelques temps ou 
à une ou plusieurs mesures après, à un intervalle quelconque, par une 
autre partie appelée conséquent et formant imitalion canonique. 

La composition d’un canou est soumise à certaines règles principales : 
19 la partie imitante, le conséquent, doit reproduire exactement les inter- 
valles existant entre les notes de l’antécédent ; 2° les différentes parties qui 
résolvent le canon doivent être formées des mêmes valeurs de notes et de 
silencesque la partie qui propose le chant fantlécédent).La lecture du canon 
populaire : Frère Jacques, donnera une idée parfaite de ce genre de compo- 
siticn : 

Antécedent ou Sujet 
1ére Partie {RER 
Frère Jac.ques. frè re Jacques, Dor mez-vous? Dor.mez-vous?  Son-nez les ma. 
1% Conséquent 
DÉRÉPET De À EE PR 


“Frè_re Jacques, frère Jac_ques dor - mez - 


2€ Conséguert 
CÉRS 


ème No 
à Æ Partie + 


Frè - re 


don: Din, din don Free are 


NJac-ques Fret /=ire Jac-ques, Dor-mez-vous?  Dor_mez - vous ? 


ESS CUS ë 
SES ER note at 
2. En Snnrnens En = ES eteet 
au C2 


ti_nes, Son.nez les ma -ti nes, Dinn, din, don,  Dinn, din, don. 
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Ce canon a été terminé ici d’une manière donnant la sensation d’une fin, 
mais il pourrait être continué de la sorte à l'infini et prendre le nom de 
canon perpéluel. Il est écrit à trois parties, mais il peut être également 
chanté à deux parties, en supprimant la troisième. On pourrait également 
en ajouter une quatrième. 

Lorsque l’antécédent (partie qui propose le chant) est imité par le consé- 
quent à la distance d’un intervalle de seconde, de tierce, de quarte, de sixte, 
de septième ou d’octave, on dit que le canon est à la seconde, à la tierce, 
à la quarte, à la quinte, à la sixte, à la septième, à l’octave. Les plus usités 
sont en premier lieu à l’unisson ou à l’octave et ensuite à la quarte et à 
la quinte. 

Le canon Frère Jacques écrit ci-dessus est à l'unisson, parce que chaque 
partie entre et chante exactement à la même place que la précédente. 

Les canons sont doubles, triples, quadruples, quand deux ou trois ou 
quatre sujets ou antécédents différents sont imités par deux ou trois ou 
quatre parties. Le canon d une seule baie principale est appelé canon 
simple. 

Le mot canon dérive du Grec : kanon qui signifie, règle, loi. On écrivait 
anciennement, en tête du morceau, des instructions, des avertissements, afin 
d'éclairer le lecteur et qu’on appelait en Italie : canoni. Puis, plus tard, 
par métonymie, on appliqua le nom de ces instructions, de ces avertisse- 
ments, à la composition elle-même. 

On trouve les premiers rudiments du canon dans les œuvres des musi- 
ciens du XIVe siècle. Un célèbre musicien belge du xve siècle, Jean Ockeghem, 
en a perfectionné la forme. Dans les siècles suivants, le canon s’enrichit 
d'une quantité considérable de variétés et atteignit son apogée de vogue 
aux xvire et xvirie siècles, grâce à la savante mais quelque peu pédantesque 
ingéniosité des vieux maîtres italiens. 

Parmi ces variétés de canons, sortes de problèmes compliqués dont Les 
solutions faisaient la joie et flattaient la vanité de ceux qui parvenaient à 
les trouver, citons : Le canon par mouvement contraire dans lequel les inter- 
valles ascendants sont reproduits en descendant et les intervalles descen- 
dants en montant. 


Le cancn circulaire dans lequel l’imitation change de ton et le chant est 
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reproduit douze fois en parcourant douze tons; le canon énigmatique dont 
on ne fait connaître que la mélodie (antécédent), sans indiquer où doivent 
se faire les entrées des différentes parties formant imitation, l'énigme cen- 
sistant à trouver la place de ces entrées; le canon en écrevisse ou rétrograde 

_ dans lequel l’imitation se fait à reculons et dont le mécanisme consiste en 
ce que-la dernière note s'accorde avec la première, l’avant-dernière avec la 
seconde, et ainsi de suite, de sorte que l’une marche à reculons, tandis que 
l’autre procède directement. 


Maurice Bourges 
A 


Dans le canon (ou limitation) par augmentation, les notes de la partie qui 
imite sont augmentées de valeur, de telle sorte que les noires y deviennent : 
des blanches, les croches des noires et ainsi de suite. Au contraire, dans le 
canon (ou limitation) par diminution, les notes de la partie qui imite sont 
diminuées de valeur, de telle sorte que les blanches deviennent des noires, 
les noires des croches, et ainsi de suite. 


Imitation canonique par augmentation. 


T LR d° RÉRCONES ROROOTE 7 UNE PRE ENOIEIEE TE ER APR DES T'BLEE ENCRSE 
[2] SE NEC ARRIRREEN "TE BE A 

ES SE GOUU L0N RCVURr RSS 29 
SR CRIER SP Re DS MORE SR. 


’ 


BEF. 
CZ] 
ë— 


Citons encore le canon fermé dont la mélodie seule est écrite et dont il 
faut trouver l’imitation; le canon ouvert, dont toutes les parties sont | 
écrites et dont la résolution est faite. On appelle solutions les imitations 
à trouver sur des sujets proposés (antécédents). Un canon qui admet 
beaucoup de solutions et dont les parties s’élèvent à un grand nombre est 
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désigné sous le nom de canon polymorphus, mot tiré du grec, qui veut dire 
de beaucoup de formes. ; 

Au commencement du xix® siècle, le canon fut pratiqué avec succès 
dans le style d'école, même en France, notamment par le compositeur. 
Henri Berton, le compositeur célèbre de Montano et Stéphanie et du Délire. 
L'auteur de La Musique et son Histoire possède un manuscrit autographe 
et signé par Henri Berton, dans lequel on voit un curieux travail contra- 
pontique et canonique dont on trouvera ci-contre le fac-similé. Ce travail 
a une forme triangulaire. À gauche, se trouvent les notes ascendantes de la 
gamme de Do. Chaque partie ascendante entre avec deux mesures for- 
mant une imitation canonique à la seconde supérieure. À droite sont pla- 
cées les notes descendantes de la gamme de Do. Chaque partie descendante 
se termine par deux mesures formant imitation à la seconde inférieure. Ce 
triangle canonique est construit sur une basse chiffrée indiquant les 


accords. (V. ci-contre.) __—— 
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La fugue. / Définition.) — La fugue est un genre de composition musi- 
cale à plusieurs parties vocales ou instrumentales, fondé comme le canon 
sur le principe de l’imitation, et qui consiste dans la reproduction par plu- 
sieurs parties différentes d’un dessin mélodique proposé par l’une d'elles, 
ce qui fait que les parties semblent se fuir et se poursuivre l’une l’autre 
dans les reprises sucessives du thème principal. Le nom de fugue (du latin 
fuga, fuite) lui vient de cette particularité. 


CE CR 
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Les principaux éléments dont se compose la fugue au point où elle est 
progressivement arrivée de nos jours sont : 10 le sujet, thème qui forme la 
phrase principale sur laquelle est échafaudé le morceau et qui doit être 
imité par les différentes parties après avoir été proposé par l’une d'elles. 
Autrefois, le sujet s’appelait aussi antécédent. 

20 La réponse, qui est l’imitation du sujet prise par une autre partie. La 
réponse s'appelait autrefois conséquent, c’est-à-dire : phrase musicale qui 
est la conséquence, qui procède d’une autre, appelée sujet ou antécédent. 

3° Le contre-sujel, qui est une phrase servant d'accompagnement au 

sujet et à la réponse. Dans les fugues à un grand nombre de parties, le sujet 
peut avoir plusieurs contre-sujets qui l’accompagnent. On appelle fugue à 
deux, à trois contre-sujets, celle dont le sujet est accompagné par deux cu 
trois contre-sujets ; 40 L’exposilion ou répercussion, par où débute le morceau 
et qui consiste à faire entendre un certain nombre de fois le sujet et la 
réponse dans le ton principal de la fugue avant d’arriver aux épisodes ou 
divertissements ; 5° Les épisodes ou divertissements, qui se composent ordi- 
nairement d’imitations formées de courts fragments du sujet ou du contre- 
sujet, et servant à apporter de la variété dans la fugue et à moduler; 6° Les 
reprises modulées du sujet et de la réponse dans les tons voisins du ton prin- 
cipal; 70 La sfrette ou le strelto (du mot italien strello, serré). Dans la sfrette, 
on n'attend pas le développement entier du sujet pour faire entrer la 
réponse, laquelle doit couper le sujet en l’interrempant dans son commen- 
cement : dans le développement de la sirette, les imitations du sujet et de la 
réponse doivent devenir de plus en plus rapprochées, de plus en plus ser- 
rées, d’où le nom de cette partie de la fugue; 80 La pédale, qui est unenote de 
basse ou intermédiaire tenue dans une partie, pendant un certain nombre 
de mesures, tandis que les autres parties font entendre les imitations épiso- 
diques qui conduisent à la fin de la fugue, appellée coda ; 9°La coda ou queue, 
qui est formée des mesures qui terminent la fugue. 
_ Il existe plusieurs espèces de fugue dont les principales sont la fugue 
réelle et la fugue tonale ou du ton. Dans la fugue réelle, la réponse se fait à 
l'intervalle de quinte supérieure imitant le sujet note pour note, intervalle : 
pour intervalle dans les mêmes temps de la mesure. Le sujet de la fugue 
réelle commence et finit par la même note, sans moduler. 


Dans la fugue tonale ou du lon, le sujet se termine en modulant, et la 
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réponse, tout en imitant le sujef, suit une marche inverse en ramenant le 
sujet dans le ton primitif. Les réponses dans les fugues tonales sont sembla- 
bles au sujet par rapport aux figures ou valeurs, mais elles ne le sont pas 
par rapport aux intervalles, ce changement d'intervalle s’appelle muta- 
tion, du verbe latin multare, changer. 


[1 
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FUGUE 


TONALE 
(1) 


modulation au 
ton de la dominante 


etc. 


(Paul Reugnon) 


La fugue tonale n’a été inventée qu’après la découverte et l'emploi de 
la dissonance naturelle à la fin du xvie siècle, c’est-à-dire la dissonance de 
septième mineure placée sur la dominante du ton. Ce n’est guère que vers 
le commencement du xvrre siècle que la fugue fut faite avec les différents 
éléments qui viennent d’être succinctement exposés dans les lignes qui 
précèdent. Avant cette époque, la fugue n’était autre chose qu’une espèce 
de canon qui consistait dans des imitations contraintes. C'était encore une 
sorte de contrepoint fugué à plusieurs parties, dont le thème principal ou 
sujet était pris dans les antiennes et les hymnes du plain-chant, avec des 
imitations et des canons. Ce genre de composition fuguée se désignait sous 
le nom de contrepoint ou de musique alla Palestrina, parce que le célèbre 
compositeur italien Palestrina (2) qui vivait au xvit siècle, en a porté le 
style au plus haut degré de perfection. 

Le contrenoint renversable est la base de la fugue. La fugue moderne 
(dans son état de perfectionnement) est obligée quand on suit rigoureuse- 
ment les principes et les règles sur lesquels elle est établie; elle est libre, 
quand on imite le style fugué, sans s’astreindre à la rigoureuse observation 
de ses lois. 

Le canon et la fugue datent du xve siècle. Le règne de la musique poly- 


(1) Extrait avec l’autorisation de M. Alleton, éditeur, du solfège manuscrit à changements 
de clés de Paul Rougnon. 

(2) V. l’article : Musique religieuse du présent ouvrage. Dans son ouvrage Écoles d'Italie, 
Choron (1772-1834) a donné de nombreux spécimens de canons et de fugues. 
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phonique. dans laquelle toutes les combinaisons scientifiques du contre- « 

point sont poussées au point le plus élevé, vit des hommes de génie agrandir 

successivement son domaine. Parmi ceux-là, citons les Italiens Francesco 

Landino, surnommé Cieco, parce qu’il était aveugle, organiste du x1v® siè- 
cle, né à Florence vers 1325, mort vers 1390, dans les œuvres duquel on 

trouve les premiers exemples de notes syncopées produisant des retards, et. 
son contemporain Jacopo di Bologna, qui donnèrent au déchant des formes 
plus douces. 


Parmi les maîtres qui ont publié d'importants travaux d’érudition sur le 
contrepoint et la fugue, il faut citer dans un ordre chronologique : Fux(G.-J.) 
(ou Fuchs), (Haute Styrie, 1660), auteur d’un Gradus ad Parnässum, 
grand traité de composition qui devint classique. 

Le père Martini, (Bologne, 1706-1784), religieux cordelier, érudit musi- 
cien italien au xvrrre siècle, auteur d’une Histoire de la Musique quifitauto- 

 rité, a publié un Essai fondamental pratique de contrepoint fugué. 

Le père Mattei (Bologne, 1750), professeur de contrepoint au lycée de 
musique de Bologne, où il compta parmi ses élèves Rossini et Donizetti, a 
également publié des travaux dans lesquels on remarque les meilleures tra- 
ditions dans l’art d'écrire. 

Marpurg (F.-G.), (Seehausen, dans la Vieille-Marche de Brandebourg, 
1718 Berlin, 1795), célèbre écrivain allemand sur la musique, a publié un 
Traité de la fugue et du contrepoint que Choron a inséré dans ses Principes 
de composition, ouvrage dans lequel ceux qui s'intéressent au canon et à la 

. fugue trouveront de précieux documents. | 
L’Autrichien Albrechtsberger (Klosterneubourg, 1736-1809), est l’auteur 

de nombreux ouvrages sur l’harmonie, le contrepoint, la fugue. Il compte 

parmi ses élèves : Beethoven, Hummel, Ries, John Field. 

Reicha ( Antoine) (Prague, 1770, Paris, 1836), compositeur qui s’est sur- 
tout fait connaître par ses compositions instrumentales de musique de cham- 
bre (instruments à vent et à cordes), a écrit un Traité de mélodie, un Cours 
d'harmonie et de composition qui lui ont valu la réputation de savant pro- 
fesseur. 

Cherubini (Florence, 1760; Paris, 1842), au moment où le Conservatoirede 
musique fut créé, travailla à la composition d'ouvrages didactiques pour 
son enseignement. Il fut chargé de compôser un Traité de contrepoint et de 
fugue (dont le texte passe pour avoir été rédigé par son élève Fromental 
Halevy). | 

Des ouvrages analogues furent ensuite composés par Fétis,le célèbre musi- 
cographe belge, dont le Traité de contrepoint et de fugue renferme de précieux 
enseignements. | Fa 

Plus tard, François Bazin publia un Traité de contrepoint. 

Enfin, les derniers travaux publiés sur cette matière viennent de Théo- 
dore Dubois, dont le Traité (1), forme un ouvrage fort remarquable par la 


d 44 
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(1) M. Théodore Dubois a eu comme collaborateur de ce Traité M. Georges Caussade, actuel- 
lement professeur de contrepoint au Conservatoire de Paris, dont le solide enseignement a 
formé tant d'élèves et de musiciens distingués. 
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pureté de sa doctrine et par la clarté de l’enseignement pratique qui y est 
donné. Citons encore le Traité de la fugue, d'André Gédalge, professeur de 
contrepoint au Conservatoire de Paris, ouvrage inspiré par les travaux du 
grand Jean-Sébastien Bach, et dont il faut louer à la fois l’érudition et la 
belle tenue littéraire (1). 


École franco-belge ou flamande. —— Pendant toute la période de la fin 
du xrve siècle, du xv® siècle et d’une partie du xvie siècle, les musiciens de 
l'Ecole flamande franco-belge : Guillaume Dufay, Binchois, Obrecht, Ocke- 
gem, Josquin des Prés, Wüillaert, Clément Jannequin, Mouton, Arcadell, 
Goudimel, Roland de Lassus, auxquels il faut joindre l’Anglais Dunstaple, 
vont porter à son apogée la tonalité du plain-chant jusqu’à la venue de la 
tonalité moderne au début du xvrie siècle. Ces musiciens se répandirent en 
France, en Italie, en Allemagne, où ils portèrent les lumières de leur science 
et fondèrent des écoles. Chez Guillaume Dufay (ou du Fay), célèbre 
compositeur du xrve siècle, né vers 1350 et mort en 1432, attaché à la 
chapelle pontificale de Rome, les dissonances se présentent comme notes 
de passage et la consonance tombe sur le temps fort. Il emploie des accords 
dissonants formés par le retard d’un accord consonant. 

Avec Guillaume Dufay, ses contemporains, le Français Binchois et l’An- 
glais Dunstaple, sont signalés comme ayant perfectionné l'harmonie et la 
notation. Dans leurs œuvres, qui consistent dans des compositions profanes 
et religieuses à plusieurs voix, l’art commence à prendre une forme plus 
régulière sous le rapport de l'harmonie et du contrepoint. 

Ces maîtres formèrent des élèves distingués parmi lesquels le Belge de 
Okeghem ou Ockeghem, né vers 1430, chantre et chapelain du roi de France 
Charles VII, l’un des contrapontistes les plus savants du xv® siècle, qui con- 
tribua à faire progresser l’art d'écrire à plusieurs parties et auquel on attri- 
bue sinon l'invention, du moins le perfectionnement de la forme du canon 
dont on trouve les premiers rudiments dans les œuvres des musiciens de la 
fin du x1ve siècle. 

Un des plus brillants élèves d’Okeghem fut Josquin Després (ou Deprès 
ou des Prés), célèbre musicien de la fin du xve siècle et de la première moitié 
du xvie. Il composa des chansons et des motets dans lesquels l’art d'écrire 
à plusieurs parties est poussé à un degré élevé. 

Adrien Willaert, né à Bruges, en Flandre, vers 1490, mort à Venise 
vers 1563, vint à Paris prendre des lecons de Jean Mouton. Il passe pour 
avoir inventé le système de morceaux d’ensemble à plusieurs chœurs simul- 


(1) On doit à Mme André Gedalge, épouse de cet artiste distingué, un ouvrage remarqua- 
blement conçu et intitulé : Principes de la musique. 
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tanés. Il fonda à Venise une école célèbre et forma des élèves distingués 
parmi lesquels son compatriote Cyprien de Rore, et les Italiens Nicolas 
Vincentino, le P.-C. Porta, François Viala et Zarlino, savant théoricien et 
contrapontiste italien, né dans l'État vénitien vers 1519, mort vers 1590, 
auteur du Instiluzione armoniche (préceptes harmoniques) (Venise 1558), 
sorte de Traité théorique de la musique dans lequel les théoriciens ont 
uisé pendant près de deux siècles. Zarlino affirme que Willaert aurait été 
le premier à faire usage dans la chapelle de Saint-Marc à Venise de masses 
vocales divisées en plusieurs chœurs qui se répondaient d’une extrémité à 
l’autre. Il résultait de cette disposition des effets saisissants où se révélait 
une préoccupation de l'effet dramatique. 
Jean Gabriel (1), né à Venise d’une famille patricienne vers le milieu du 
xvI® siècle, composa des morceaux d'ensemble à deux, à trois et jusqu’à 
quatre chœurs, qui dialoguent entre eux et forment des contrastes saisis- 
sants. Il s’affranchit des règles sévères de la scolastique pour se conformer 
à l'esprit des paroles et introduisit des combinaisons rythmiques dans les 
masses Chorales en laissant entrevoir un instinct de la modulation qui mar- 
quait pour son époque un progrès caractéristique. Il employa avec adresse 
les instruments de musique usités de son temps et ajouta du coloris dans 
l'instrumentation. 


Clément Jannequin, né vers 1480, s’illustra avec ses chansons françaises 


à plusieurs voix, sans accompagnement instrumental, écrites avec un art 
prodigieux pour obtenir des effets pleins d’originalité et d'invention. Parmi 


ces chansons, il faut citer plus particulièrement le Caquet des femmes, la 


Bataille de Marignan, le Chant des oiseaux, où l’on remarque une harmonie 
imitative et des effets polyphoniques descriptifs dans lesquels se reconnaît 
une science profonde (2). | 

Enfin et encore au xvie siècle, deux maîtres incomparables, Roland de 
Lattre (Orlando Lasso) et Palestrina, vont porter la musique polyphonique 
vocale à son degré le plus élevé de science, d'invention et d'expression. 

Roland de Lattre (Orlando de Lassus (3) ou Lasso), né à Mons (en Bel- 
gique), en 1520, mort à Munich en 1594, le plus célèbre des musiciens de la 
pléiade franco-belge, fut emmené par Ferdinand de Gonzague en Italie. 
Agé de 22 ans seulement, quoique Flamand, il fut nommé maître de chapelle 
à Saint-Jean de Latran. Mais il quitta ces fonctions pour voyageren France, 
en Angleterre, dans les Pays-Bas, où ses œuvres excitèrent l'enthousiasme. 


(1) Ou Gabrielli. , 
(2} Guillaume Costeley, organiste de Charles IX, né de parents écossais en 1531, a publié 
également des chansons à quatre et à cinq parties pleines d’intérêt et d’ingénieux effets. 


(3) Selon un usage du xvI° siècle, le nom de Roland de Lattre fut latinisé. 
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Le duc de Bavière Albert VI, qui possédait à Munich une des plus impor- 
‘tantes chapelles de cette époque, en Europe, le mit à la tête de sa musique. 
Ce fut à Munich, entre les années 1557 et 1594 ou 1595, année de sa mort, 
qu’il composa ses plus belles œuvres, au nombre de près de 2.000, a-t-on 
dit : messes, motets, hymnes, cantates, madrigaux, chansons latines, 
françaises, allemandes enfin, dans les genres connus à cette époque où le 
drame lyrique n’était pas encore fondé. 

Palestrina va clore brillamment la liste des maîtres contrapontistes de. 
la fin du moyen âge, et, avec lui, va s’éteindre le règne de la polyphonie 
vocale et celui de l’ancienne tonalité du plain-chant à laquelle va succéder 
la musique modulante moderne à l'aurore du xvri siècle. 

Pierluigi (1), surnommé Palestrina, parce qu’il naquit à Palestrina, près 
Rome, vers 1524, fut le plus grand génie musical de son temps, autant par 
l'élévation expressive de son style que par l’art admirable qu’il sut mettre 
dans la conduite des différentes parties vocales et dans l’enchaînement 
plein de suavité pénétrante des accords composant l'harmonie conso- 
nante qui atteignit, avec lui, le plus haut degré de perfection. Il avait étu- 
dié la musique religieuse dans la fameuse école fondée à Rome par Gou- 
dimel, l'un des plus brillants contrapontistes de l’école franco-belge, mort 
en 1572. Il composa des messes, parmi lesquelles la célèbre Messe du pape 
Marcel, et celle, établie selon l'exemple des musiciens du xv€ siècle, sur la 
chanson profane de l'Homme armé (2), puis, des motets, des psaumes, enfin 
des madrigaux dans le style profane de l’époque. Il mourut à Rome, en 
1594. Il a donné son nom à un genre de composition dans lequel domine 
le plus pur esprit religieux dans une forme polyphonique où les voix seules, 
sans le secours de l’accompagnement instrumental, produisent des effets 
d’une expression dont la profondeur égale la suavité. Le style palestrinien 
(le style alla Palestrina) exerça une heureuse influence sur l’art harmoni- 
que de cette époque, qui, avant lui, était tombé avec les contrapontistes 
flamands dans une exagération de combinaisons savantes, au grand détri- 
ment de l’expression et des sentiments. Il faut ajouter à cette brillante 
nomenclature T'homas-Louis de Victoria ou Vittoria, né vers 1540, à Avila, 
en Espagne, mort vers 1608, compositeur d’un office pour les morts, 
d’hymnes, de motets, de messes à 4, 5 el 6 voix et qui fut parmi les pre- 
miers à fortifier l'effet de la musique religieuse en la rendant dramatique. 

La polyphonie vocale régna en souveraine pendant tout le xve siècle et 
une grande partie du xvi£ avec les chansons à plusieurs voix en France, les 
chorals en Allemagne et les madrigaux en Italie. 


(1) Lisez les lignes complémentaires sur Palestrina à l’article sur la musique religieuse. 
(2) V. Musique farcie, à l’article : Musique religieuse. 
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Arrêtons-nous un instant à ces derniers, parce que, jusqu’à la découverte 
de la tonalité moderne, l’art de l'harmonie consonante dans la tonalité 
ancienne du plain-chant y atteignit les plus hauts sommets. | 


Les chorals. — Les chorals allemands imaginés à la naissance du pre- 
‘testantisme sont les cantiques à plusieurs voix chantés dans les temples. 
C’est un genre de musique essentiellement polyphonique et qui diffère 
du plain-chant catholique, en ce que ce dernier futcomposé pour être chanté 
à une seule partie. On lira dans l’artiele consacré à la musique religieuse 
une mention spéciale pour les chorals allemands. 


Le madrigal. — Le madrigal fut une sorte de composition usitée dès 
le début du xvie siècle en Italie et établie sur un genre de poésie qui lui 
donnait son nom. 

Dans la première forme, les madrigaux étaient sans accompagnement 
instrumental et à plusieurs parties vocales. L’imilation et les combinaisons 
fuguées y étaient employées, mais dans une forme plus libre que dans la 
musique d'église qui dominait alors. Le madrigal a été considéré comme un 
système de composition intermédiaire entre la musique religieuse, basée sur 
la tonalité du plain-chant, et la musique profane et mondaine qui prit nais- 
sance en Italie à la fin du xvre siècle, sous la forme du drame lyrique. Il créa 
un style qui prit le nom de style madrigalesque. Les maîtres de l’école franco- 
belge et de l’école d'Italie du xvre siècle se sont illustrés dans ce genre de 
composition. | 

Il faut citer parmi eux : Willaert (Adrien) (Bruges 1480 ou 1490, Ÿ Ve- 
nise 1562), fondateur de l’école musicale de Venise, Palestrina (vers 1524- 
1594) dont nous parlons par ailleurs et qui s’illustra par sa science dans 
l’art de la composition à plusieurs voix; L. Marenzio (né vers 1550 à 
Brescia, f 1599) appelé par les Italiens le plus doux de leurs cygnes (il piu 
dolce cigno) en raison du charme de ses œuvres et qui, avant Monteverde, 
aurait utilisé certaines hardiesses harmoniques dont ce dernier aurait tiré 
parti; Gesualdo, prince de Venouse, qui naquit dans le royaume de Naples 
vers le milieu du xvie siècle ; Monteverde (1568-1643) ; Alexandre Scar- 
latti (1649-1725), l’un des derniers maîtres italiens, dont on eite des cem- 

. positions danslestyle madrigalesque à plusieurs voix sans accompagnement. 
| Les madrigaux, avec accompagnement d'instruments de musique, prirent 
naissance avec le drame lyrique et au moment où une basse instrumentale 
différente de la basse vocale (1) fut introduite sous les voix. Cet usage 


(1) Dans la musique vocale à plusieurs parties, la partie la plus grave formait la basse. A 
cette basse vocale, vint s’adjoindre une basse instrumentale servant d'accompagnement. : 


norte 
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remonte vers le commencement du xvrre siècle. À partir de cette époque 
jusqu’au milieu du xvrne siècle, le madrigal avec accompagnement instru- 
mental et sous le titre de chants ou chansons madrigaiesques / Canzoni 
madrigalesche) fut l’objet des travaux d’un grand nombre de maîtres ita- 
liens parmi lesquels se distinguèrent Carissimi (né vers 1604 à Marino 
près Rome, mort à Rome en 1674), qui perfectionna les formes de la can- 
tale et contribua à la faire substituer aux madrigaux sans accompagne- 
ment, dont le système ne se trouvait plus en rapport avec le style drama- 
tique et passionné que l’opéra naissant avait mis à la mode; Lolli (Hano- 
vre 1667, Venise 1740), compositeur de l’école vénitienne; l'abbé Clari (né 
à Pise en 1669); Marcello (Venise 1686, Brescia 1739), le compositeur véni- 
tien de psaumes qui sont restés célèbres; Durante (1684, Naples 1755) l'un 
des cheïfs de l’école napolitaine. 


De nos jours, on appelle madrigal de petites pièces vocales a une ou deux 
voix prenant leur nom du genre même de pièces de vers appelées du même 


nom, sortes de petits poèmes tendres et galants. 


Le ricercare. — Les Italiens, depuis la fin du xvre siècle jusqu’à la fin 
du xviu®, avaient un genre de compositions vocales ou instrumentales 
qu'ils nommaient ricercare (ricercari, ricercata), ricerlato, mots italiens 
signifiant rechercher, recherche, recherché, et dans lequel l’imitation, le 
style fugué, les jeux ou recherches harmoniques étaient principalement 
employés. C'était un peu le même stvle que le style madrigalesque. Les 


, compositeurs de cette période qui ont excellé dans le ricercare, furent 


Palestrina, L. Marenzio, Monteverde, Alexandre Scarlatti, M ae l'abbé 
Clari, l'abbé Siefjani, Durante. 


L'harmonie moderne. — Jusqu'à la fin du xvre siècle, l'harmonie ne 
comprenait que des consonances et quelques dissonances préparées, pro- 
duites par la prolongation d’une note d’un accord sur l’acccrd suivant, 
dans lequel elle apparaît en qualité de dissonance. Cette harmonie, basée 
sur le système unitonique du plain-chant, dans lequel un chant concu dans 
un mode quelconque s'effectue exclusivement avec les notes appartenant 
à ce mode, ne connaissait pas la modulation. Essentiellement diatonique, 
le genre chromatique n’y apparaissait pas. 

Ce systèmé, qui correspondait merveilleusement à la simplicité et la 


dignité sévère du chant religieux, était insuffisant pour exprimer les mou- 


vements passionnés du cœur humain et pour traduire les sentiments et les 
aspirations profanes du drame mondain opposé au drame liturgique, qui 
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commençait à naître à cette époque, sous l’impulsion d’artistes animés 
d’un esprit ardent et novateur. 

C’est alors qu’on vit apparaître dans les œuvres de quelques grands 
maîtres de la fin du xvie siècle des innovations harmoniques, des tentatives 
audacieuses d'accords nouveaux, d’où naquit une tonalité nouvelle, plus 
propre à exprimer les passions. L’harmonie moderne, à son aurore, va désor- 
mais vivre à côté du plain-chant liturgique. 

D'un côté la musique profane et mondaine va s’approprier les conquêtes 
nouvelles et la musique religieuse conservera fidèlement l’ancien système 
du plain-chant. 


Naissance de l'harmonie moderne. — Cette période de transition 
entre deux systèmes d'harmonie essentiellement différents, est une des 
plus intéressantes de l’histoire musicale. On a attribué au compositeur 
italien Claudio Monteverde (Crémone vers 1568, ? 1643), l’introduction 
dans le domaine harmonique des éléments nouveaux qui préparèrent 
cette transition, quand, à la vérité, il ne fit qu'utiliser avec plus d’audace 
et d’habileté des éléments timidement entrevus auparavant dans des 
œuvres antérieures aux siennes. Monteverde se servit d'accords de quatre 
sons et ajouta à l’accord partait, composé de trois sons consonants, la disso- 
nance de septième mineure, sans être préparée. Il osa employer comme 
consonance la quinte diminuée (1), connue comme dissonance. Alors naquit 
un nouvel accord composé de tierce majeure, quinte juste et septième 
mineure, quand, auparavant, cette septième n’était autre chose qu’une pro- 
longation formant retard. | 

L’admission de cette harmonie nouvelle créa de nouveaux rapports entre 
les sons et détruisit complétement l’ancienne tonalité, dans laquelle chaque 
son est considéré isolément sans enchaînement attractif vers un autre son. 
Le sentiment musical qui avait inspiré cette harmonie inusitée fit recon- 
naître premièrement que le cinquième degré de l’échelle était le seul sus- 
ceptible de porter ce nouvel accord, secondement l’attraction des notes qui 
le forment vers l’accord parfait de la tonique avec la basse se portant sur 
la tonique, la septième descendant attractivement sur la tierce de l'échelle 
des sons, enfin la tierce de l'accord de septième appelant impérieusement 
la note tonique, d’où lui vint plus tard le nom de nole sensible, c’est-à-dire 
note laissant pressentir une autre note vers laquelle elle tend impérieuse- 
ment à se porter et qui n’est autre que la première note de l’échelle. D’autre 
part, la résolution de cette harmonie dissonante sur l’accord parfait for- 


(1) Appelée aussi quinte mineure 
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mant harmonie consonante, donne une idée de repos d’où naîtra bientôt 
la cadence avec une ponctuation dans la phrase musicale qui en réglera la 
HIALCRE 2 

L’attraction du septième degré de l'échelle (tierce de l'accord de Sep- 
tième) et du quatrième (septième du même accord) vers le repos sur l’ac- 
cord de la tonique, entraîna la règle fondamentale de toute conclusion de 
période. La position des deux demi-tons de la gamme fut établie d’une 
manière fixe et la gamme majeure moderne fut ainsi constituée. 

On s’aperçut que la septième du nouvel accord, au lieu de se porter sur 
sa note voisine, placée à un demi-ton au-dessous, pouvait également opérer 
sa marche vers la même note abaissée d’un demi-ton par une altération 
descendante et. placée, cette fois, à un ton au-dessous; alors fut créée la 
gamme mineure moderne. | 

Enfin, on observa qu’au moyen d’altérations de certaines notes, cette 
nouvelle gamme (dans ses deux manières) pouvait se reproduire sous la 
même forme, en prenant pour premier degré (tonique) telle ou telle autre 
note de l’échelle, naturelle ou altérée. Avec ce mécanisme d’altération, 
l’idée de passage d’un ton à un autre se montra impérieusement, et ainsi 
naquit la modulation, qui offrit aux compositeurs une source nouvelle d’élé- 
ments expressifs de la plus grande richesse, d’où résultera l’introduction de 
la musique expressive et passionnée. | 

Toutes ces innovations génératrices de la nouvelle tonalité qui va désor- 
mais vivre à côté de l’ancienne tonalité du plain-chant, ne virent le jour 
qu'après bien des tâtonnements, des essais primitifs, dont les débuts ne 
pouvaient former encore un corps de doctrine absolument régulier. Mais 
avec ces perfectionnements, la science harmonique entra dans une autre 
période avec une démarcation entre la mélodie ou chant proprement dit 
et l’harmonie formant accompagnement. On vit alors l’art musical sortir 
des combinaisons purement scientifiques du contrepoint sous toutes ses 
formes et seul usité jusqu'alors. 

C’est au commencement du xvir siècle que fut inventé le système 
de la basse continue, attribué à l'Italien Viadana (Lodi vers 1565). 

Ce système consistait à placer sous un chant une partie de basse au-des- 
sus de laquelle on écrivait des chiffres représentant les accords devant 
former accompagnement. Pour la première fois, le nom d’accord fut pro- 
noncé. : | 

Ce fut également au xvirre siècle que l’on commença à parler de la règle 
d’octave, sorte de formule harmonique qui détermine l’accord convenable 
à chaque degré de la gamme. Cette formule se modifia selon les usages har- 
moniques des différentes époques. 


\ 
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Basse fondamentale. Sous le règne de‘Louis XIII, vers 1636, un 
moine, le père Mersenne, parle d’un phénomène acoustique dont la théorie 
Æut reprise, en 1699, par le célèbre géomètre français Sauveur, concernant 
la production, par un son jondamental, d’autres sons inappréciables à l’o- 
reille en raison de leur faiblesse et qui ne peuvent être définis que scien- 
tifiquement. Ces sons prirent le nom de sons harmoniques et encore de sons 
dérivés, aliquoles, concomitants. 


Son fondamental Sons harmoniques " 
générateur A 


Les sons harmoniques se mélangent au son fondamental producteur, 
dont seul le son arrive clairement à l’organe de l’ouïe (1). Cette découverte 
fut exploitée par le grand musicien français Rameau (Dijon, 1683-1764) et 


servit de base à un système d'harmonie établissant une relation entre tous 


les degrés de la gamme diatonique et consistant à considérer chaque note 
d’une mélodie quelconque comme le son harmonique d’un son plus grave 
sous-entendu, lequel peut lui servir d'accompagnement et auquel Rameau 
donna le nom de basse fondamentale. On parvenait donc de la sorte à trou- 
ver logiquement l’accompagnement d’un chant, puisque chaque note de 
ce chant, en raison des lois physiques données par la nature, était -elle- 
même produite par une note plus grave pouvant l'accompagner. Rameau 
fut donc le premier à tenter un essai de systématisation scientifique de 
l'harmonie. Son traité d'harmonie, paru vers 1722, fut le premier ouvrage 
de ce genre. Rameau fut également le premier à découvrir le mécanisme 
du renversement des accords et la division de ces accords en fondamentaux 
et dérivés. | 
En 1781, l'Allemand Kirnberger établit la théorie de la prolengation des 


sons dans la succession des accords. à 


A l’aurore du xix® siècle, le compositeur Catel rédige un traité d'harmonie 
pour l’usage des élèves du Conservatoire de Musique nouvellement créé et 
classe les accords en naturels et artificiels ou composés. Plus tard, le musico- 
graphe et compositeur belge Fétis (Mons 1784) publie son traité d'harmonie. 
Il établit le mécanisme de la substitution, par lequel il démontre qu’au 
moyen de la substitution d’une note à une autre, on transforme l’harmonie 
de la dominante en une autre harmonie variant d’effet pour l'oreille, sans 


+ 


(1) On donna le nom d'harmonie naturelle à tous les accords qui prennent leur origine dans 
ce phénomène physique. Toutes les modifications apportées progressivement par le génie inven- 
tif de l’homme à l’harmonie naturelle, ont donné naissance à l'harmonie artificielle. 
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pour cela changer de destination, parce que ces deux sortes d’harmonies sont 
d’un emploi identique (Accords de neuvième de dominante). Puis parais- 
sent successivement une quantité considérable de traités d'harmonie parmi 
lesquels ceux de Dourlen, de Savard, de François Bazin, d'Émile Durand, 
d'Henri Reber, de Théodore Dubois, de Paul Rougnon, en France (1); de 


Friedrik Richter en Allemagne. 


Harmonie contemporaine. — Les tendances de notre système har- 
monique contemporain consistent à adopter une écriture libre dans laquelle 
on dédaigne les règles et les lois ordinaires, mais qui ne peut s’autoriser 
jusqu’à ce jour d’aucune doctrine parfaitement définie. Il v a là de très 
ingénieuses recherches d’une école impressionniste et parfois singulière- 
ment impressionnante. 


Bibliographie. (Anciens.) Écoles d’Italie de Choron. — Histoire de l’Harmonie au 
moyen âge; l Art harmonique au xrre et au xrrr siècles (1865), de Coussemacker. 
(Modernes.) Harmonisation de Max George. 


s. 


(1) MM. René Lenormand, Villermin et Anselme Vinée dans ses Principes de Système musical 
et de | Harmonie théorique et apptiquée, exposent des théories nouvelles sur la science de lhar- 
monie. 
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CHAPITRE IV 


La Notation musicale. 


Notation alphabétique. — La notation musicale au moyen des lettres 
de l’alphabet paraît avoir été la première usitée chez les peuples de l’anti- 
quité. Les Grecs, croit-on, empruntèrent ce système aux Orientaux. Les 
Romains et le moyen âge s’en emparèrent ensuite. 

Le philosophe romain Boëce (Boetius), qui vivait au vesiècle, parle, dans 
un traité dont il était l’auteur, des quinze premières lettres de l'alphabet, 
de À à P dans l'écriture de la musique. Ce système prit le nom de nofa- 
talion boélienne, bien que ses écrits ne continssent rien qui puisse laisser 
supposer qu'il en fût l'inventeur. 

Un siècle plus tard, on parle d’un système de notation alphabétique 
consistant dans les sept premières lettres majuscules de l’alphabet latin, 
pour les sept premiers sons, puis, dans les mêmes lettres minuscules pour 
les sept sons suivants qui reproduisent les précédents à l’octave supérieure, 
enfin dans le redoublement de ces lettres minuscules pour une troisième 
série. : 


On nomma ce système Notulion grégorienne, du nom du pape saint 
Grégoire qui régna de 590 à 604 et qui en fut peut-être l'inventeur ou 
* tout simplement le propagateur. 

Le lecteur pourra voir à la page 60 un hymne à saint Jean écrit au moyen 
de la notation alphabétique avec lettres superposées. 


Notation neumatique. — À la notation alphabétique s’ajouta, vers la 
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fin du vie siècle, la notation neumatique au moyen de signes appelés neu- 
mes (1) et dont il est difficile de fixer exactement l’origine. 

A partir du vire siècle jusqu’au x11°, on en trouve des vestiges dans les 
manuscrits des principaux peuples de l’Europe. Elle eut lieu pendant 
longtemps à côté de la notation alphabétique. La notation neumatique 
prenait son principe dans les accents grammaticaux : le point, l’accent 
grave, l'accent aigu, l'accent circonflexe, au moyen desquels on indiquait 
les différentes inflexions ascendantes et descendantes de la voix humaine. 
Ils se plaçaïent au-dessus du texte des paroles liturgiques. 

Ils prenaient diverses formes et se combinaient ensemble pour repré- 
senter les sons dans leurs divers mouvements. | 

Les simples indiquaient des sons isolés, les composés des groupes desons 
ascendants ou descendants. Quelques exemples montreront en quoi con- 
sistait ce procédé de notation dans lequel chaque signe tirait son nom, 
soit de sa forme, soit de la combinaison de notes différentes qu’il devait 
désigner. Ces signes se sont produits avec une grande quantité de modifica- 
tions, en raison de la fantaisie et des erreurs des copistes, lesquelles engen- 
drèrent de nombreuses divergences d'interprétation parmi les érudits 

 musicographes qui se sont intéressés à l’étude historique des neumes. 


Exemples : 
Le Punctum (.—) Note isolée, relativement Ph 
(point) plus basse que la note 
à v oi sin e. Pernctitrit 
Simples 


La Virga (,) note isolée, relativement plus 
(virgule) aiguë que la note voisine. 


Le Podatus ou pes (J) figure deux notes dont 
la deuxième est pluséle- er RE. 
vée que la première. 

La Clivis (/\) figure deux notes dont la 

deuxième est plus grave que #1 
la première. 6 


Le Scandicus (:/) trois notes ascendantes. AUS pan 8 Ru 


Composés 


Le Climacus (/:}) trois notes descendantes Paire 


, 1) Du grec pneuma, souffle ou son. 


4 
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Points superposés. — Vers le x£ siècle, on voit paraître la notation 
neumatique à points superposés, au moyen desquels on indiquait la hau- 
teur respective des sons. L'écriture de ces points superposés se faisait 
avec des distances variant selon les intervalles existant entre les sons. La 
notation alphabétique avec des lettres placées à des hauteurs inégales, 
selon la marche des sons employés, fut également usitée. 


Exemple de notation avec points superposés : 


3 
_p Notation moderne 
œ 
tes a — 
LE 


Ce procédé était un acheminement vers l’usage des lignes horizontales, 
d’où naquit plus tard la portée musicale et dont le premier essai eut lieu 
vers les xe et xre siècles. 


Notation avec des points. La portée musicale. — Les accents neu- 
matiques se transformèrent progressivement et finirent par être réduits à 
des points. La position de ces points sur des lignes, une d’abord, puis 
ensuite deux, puis enfin et successivement, trois, quatre et cinq fut un 
grand progrès, car elle facilita la lecture de la musique et fixa avec régu- 
larité et clarté la hauteur des sons. 

C'est vers le xve siècle que l'écriture du plain-chant liturgique, telle 
que, nous la connaissons encore aujourd’hui, fut usitée avec des points 
carrés placés sur une portée de quatre lignes horizontales. 


Les clés. — La portée de cinq lignes commença à être usitée vers la 
seconde moitié du xvi®siècle. Telle fut l’invention, par diverses étapes, de 
la portée musicale, à laquelle se rattache celle des clés dont voici l’origine. 
À l’époque où l’on se servait encore des lettres de l’alphabet pour désigner 
les notes, afin de fixer le nom des notes sur chaque ligne de la portée, on 
eut l’idée de placer au commencement de la ligne la lettre qui indiquait 
le nom de la note. La lettre F indiquait la note fa, la lettre C la note uf, 
la lettre À, la note /a, la lettre G, la note sol. On a pensé que les figures de 
nos trois clefs de sol, de fa et d’ut dérivaient des diverses transforma- 


tions introduites par les copistes pour les lettres C (E) F (9: } et G (). 


Tel est le système dont ces premiers essais virent le jour au xr° siècle, 
du temps du célèbre moine bénédictin italien Gui d’Arezzo (Guido), né à 
Arezzo, qui en aurait été le propagateur et auquel est également attribuée 
l'invention du nom des notes ut, ré, mi, fa, sol, la, invention dont nous 
aurons à parler un peu plus loin, dans le courant de cet article, 


D” 
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Notation noire carrée (1). — Ces innovations transformatrices appor- 
tées dans l’écriture des sons musicaux étaient nécessitées par le partage 
de l’art musical qui commenca à apparaître vers les xr1e et x111° siècles. Ce 
partage se manifesta de deux manières et divisa la musique en musique 
religieuse avec le système du plain-chant liturgique et en musique profane 
ou mondaine. C’est vers cette époque, croit-on, que commence à se mon- 
trer la notation appelée notation noire ou carrée dont parle Françon de 
Cologne, savant moine, dans son traité : L'art du chant mesurable (Ars 
cantus mensurabilis). Ce chant mesurable consistait à employer des figures 
de notes ayant une valeur et une durée différentes. 

Ce système de notation vécut à côté de la notation neumatique dès le 
x11e siècle, mais finit par se substituer à elle, après plusieurs perfectionne- 
ments successifs. Ces figures étaient la note carrée à queue appelée la 
longue (Æ;), la note carrée sans queue, appelée la brève (8) et la note en 
forme de losange, appelée semi-brève (@). Telles furent les valeurs tempc- 
raires usitées aux x11e et xirie siècles, les modifications apportées aux 
signes neumatiques et le fréquent usage du point carré (H) ainsi que les 
crochets et les ligatures qui se rencontraient parmi eux, donnèrent nais- 
sance insensiblement aux figures de la notation moderne. L'ensemble de 
ces figures prit le nom de musique figurée. 

Plus tard vint la double-longue qui valait deux longues, puis les valeurs 
de courte durée : la minime, la semi-minime, la fuse. Ces trois dernières 
figures passent pour avoir été ajoutées par Philippe de Vitry, qui était, 
croit-on, évêque de Meaux, dans la première moitié du xvie siècle. La 
brève équivalait à notre nole carrée actuelle, la semi-brève à notre ronde, 
la minime à notre blanche, la semi-minime à notre notre et la fuse (fusa) à 
notre croche. Voyez à la page 60 l’Hymne à saint Jean, écrite en notation 
carrée noire. 


Notation colorée. —- On utilisa également vers cette époque la nofation 
colorée (notae coloratae). Un’ célèbre musicographe du moyen âge, Jean de 
_Muris ou de Meurs qui vécut, croit-on, de 1300 à 1370, en parlant de la 
musique figurée en usage de son temps, dit que certains musiciens indi- 
quaient la modification de la valeur par le mélange des notes noires avec 
des notes rouges. Ces dernières perdaient la moitié de leur valeur. 


Notation blanche. — Enfin, on vit au xv® siècle la note blanche, à tête 
vide, substituée aux notes noires et celles-ci aux notes rouges. C’est la 


(1) Obscur, sombre, noir. 
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naissance de la notation blanche qui devient généralement usitée au milieu 
du xve siècle. 

La maxime (4), la longue (+), la brève (n), la semi-brève Ce ) (note 

losange), correspondant à la ronde moderne, la minime équivalant (?) à 
notre blanche, furent les valeurs primitivement adoptées. Mais les modifi- 
cations progressives qui s’opéraient dans la composition musicale et la 
marche des sons dans la mélodie, nécessitèrent l'emploi de valeurs plus 
brèves: on vit alors apparaître la semi-minime représentée par une mi- 
uime avec un crochet (Ÿ ) ou par une noire-losange (Ÿ ), qu’on appelait 
oscuro ou oscuralo, en raison de sa couleur et dont notre notre actuelle a 
pris la valeur ; la croma ou noire crochée (ou croche, appelée aussi /usa ( AE 
la semi-croma ou semi-fusa (double-croche), la biscroma (ou triple-croche), 
ainsi appelée parce que sa valeur était le double (bis) en valeur infé- 
rieure de la semi-croma. 

Le mot italien croma, vient du grec chromé, qui signifie use parce 
que la couleur noire de la note crochée la faisait distinguer de la note blan- 
che crochée. Le mot fusa, fuse, indique une note qui se liquéfie, qui va en 
s’amoindrissant. 


Les ligatures. — Les notations noire et blanche firent usage des liga- 
lures qui consistaient en notes ascendantes ou descendantes accolées. Les 
ligatures étaient un reste de la notation neumatique dans laquelle le même 
signe indiquait une succession de plusieurs sons. Ces ligatures, selon leur 
forme, leur progression ascendante ou descendante, puis selon la position 
de la queue des notes, indiquaient différentes successions de sons et diffé- 
rentes durées. | | 


Exemple de notes 
_ accolées 
ou ligatures : 


Notes-losanges. — [La notation au moyen des figures de notes en 
formes de losanges (° $$$? ) fut adoptée dans toutes les compositions pro- 
fanes de la seconde moitié du xvrie siècle et du commencement du xvirre. 
Les partitions du temps de Lulli (1633-1687) sont écrites avec des notes- 
losanges. C’est au xviri siècle que la forme ronde devint généralement 
usitée. | 

On se servait également de points, qui, selon qu'ils étaient placés à 
droite ou à gauche ou un peu plus haut ou un peu plus bas que la tète de 
la note, modifiaient la durée de cette note. 

Le point d'augmentation de notre notation actuelle est un reste des 
points de la nolation proportionnelle de la fin du moyen âge. 
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La mesure (1). — Dans l'antiquité, la mesure, telle que nous la conmais- 
sons dans notre musique moderne, n’indiquait pas la division régulière 
d’un morceau de musique en parties égales. Le rythme de la poésie réglait 
celui de la musique, qui était bien plutôt une sorte de déclamation notée. 
Au moyen âge, la musique en plain-chant qui était la forme la plus usitée 
de la musique de cette époque, était fôrmée, on le sait, de valeurs presque 
uniformes et prenait son rythme dans les repos plus ou moins prolongés 
après certains mots ou certaines phrases du texte liturgique ou du texte 
profane. 

Après les progrès successifs de la musique profane et mondaine, les 
rythmes uniformes du plain-chant deviennent insuffisants à exprimer la 
vivacité expressive des paroles et des chants. C’est alors que les valeurs 
de différentes durées dont nous avons donné plus haut les noms, sont créées 
et que naît la nolalion mesurée, au moyen de laquelle la mesure va com- 

mencer à s'établir avec des rythmes de plus en plus variés. Pendant plu- 

sieurs siècles, jusqu’à la fin du moyen âge et jusqu’à l'établissement défi- 
nitif de la renaissance des lettres et des arts, les procédés d'écriture pour 
indiquer les diverses variétés de rythme et de mesure, vont être exprimés 
par des systèmes compliqués et rudimentaires que l’adoption de la barre 
de mesure finira plus tard par détruire. 

Au moyen âge, au x1ve siècle,on voit que la notation mesurée était 
principalement réglée d’après un principe qui divisait le rythme en rylhme 
parfait et en rythme imparjait. 

La perfection consistait dans le rythme ternaire, et le rythme binaire 
appartenait à l’imperfection. 

La valeur des signes de durée : longue, maxime, brève, semi-brève, etc., 
était variable et fixée au moyen de signes particuliers. On appelait pro- 
portions musicales ce système de valeurs variables. Le mode, le temps, la 
prolation désignaient les divers mouvements du rythme musical et indi- 
quaient la division des figures. 

On appelait à cette époque modes (2), par rapport à la mesure, certaines 
manières de fixer la valeur relative des notes par un signe général; le mode 
était à peu près ce qu'est aujourd’hui la mesure. 

On indiquait la perfection au moyen d’un signe en forme de cercle ©. 
Le même cercle, coupé par la moitié, désignait l’imperfection Cp: Ces signes 
se plaçaient au commencement du morceau sur une des lignes. Selon qu'ils 


(1) Les notations alphabétique et neumatique ne pouvaient indiquer des rythmes varié 
ca + mesures déterminées. Elles suffisaient à représenter les sons d’égale valeur du plain- 
chan 


(2) Ou mœuf. 


LES 
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étaient présentés dans leur forme intégrale ou traversés par une barre 
verticale, ou encore, munis d’un point placé au milieu du signe ©), puis 
encore armés de bâtons verticaux placés à côté et de grandeur variable, 
cela indiquait que dans le morceau, les maximes, les longues, les brèves, les 
semi-brèves prenaient telle ou telle valeur, telle ou telle durée. 

Notre notation moderne à conservé le demi-cercle C pour indiquer la 
mesure à quatre temps, et le demi-cercle barré C pour la mesure à deux 
temps. | 

L'usage de la barre de mesure commença à se montrer au xvre siècle, 
d’abord de quatre en quatre mesures, nuis de deux en deux, et enfin, dans 
la seconde moitié du xvrr siècle, on la voit figurer après chaque mesure. 

Le système des modes, des temps, des prolations fut alors abandonné, 
et les chiffres indicateurs vinrent indiquer la mesure du morceau. 


La gamme. — L'origine du nom des notes, et celle du-mot gamme et 
des signes d’altérations se rattachent à l’histoire de la notation. 

Au x siècle, le système tonal était établi sur une échelle de sons par- 
tant du la grave, désigné alors par la lettre À majuscule, et placé, avec 
notre clé de fa actuelle, dans le premier interligne pour monter jusqu’au 
sol (1), placé dans notre clé de sol, au-dessus de la cinquième ligne, et 
représenté à cette époque par deux g minuscules accolés. 

Cette échelle ayant été augmentée de plusieurs sons à l’aigu et, dans le 
bas, d’un degré, sol, note figurée par le G& majuscule, on eut l’idée de l’indi- 
quer par leg del’alphabet grec, appelé gamma et représenté par ce signe (Y} 
L’échelle des sons prit alors le nom de son premier son et fut appelée 
gamme. Telle est l’origine du mot par lequel on désigne notre échelle con- 
jointe et tonale. 


Gui d'Arezzo. —- Afin de faciliter l'étude de la lecture musicale, que le 
système si compliqué du moyen âge rendait difficile et long, le moine ita- 
lien Guido d'Arezzo, plus connu sous le nom de Gui d'Arezzo, dont nous 
avons déjà parlé précédemment, se servit des premières syllabes de chaque 
moitié de vers d’une Hymne à saint Jean-Baptiste, dont on va trouver la 
reproduction, un peu plus loin. Il adapta à cette strophe un chant conçu de 


telle manière que chacune des premières syllabes de chaque moitié de 


vers de cette strophe montait d’un degré conjoint et correspondait aux 
six premiers sons de l’échelle usitée de son temps. C’était pour les élèves 
une sorte d’aide-mémoire pour se rappeler l’intonation des sons de cette 
échelle. 


(1) Voyez l’exemple écrit page 53 dans ce même article, 


‘ 
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Voici la strophe de cette hymne et le chant qui v fut adapté. Ce chant 
est 1° écrit en notation alphabétique; puis, 2° transcrit en notation carrée 
noire du plain-chant; enfin, 3° on voit la transcription des deux notations. 
précédentes en notation moderne, sur laquelle le lecteur pourra se guider 
pour l'interprétation de ces deux anciennes notations (1). 


Notation alphabétique 
G GG 
c'D'FDE D D'DQDE F'BIMENRERNRES Fp D 
Ut que-ant la - xis Re so-na-re fi-bris, Mi_ - ra.ges _to-rum Famu.li tu. o-rum, 


G.%6 re L'ÉCRAN GARE G À 
E F D <e FD ee Tip 


Sol- : ve pollu-ti La-bi.i re-a - tum Sanc - te Jo-an.nes. 


Transcription de la précédente notation en notation carrée noire de plain-chant 


Ut que-ant ia_xis Re.sone .re fi-bris,Mi_ -ra ges - to -rum Fa_mu.li tu - o-rum,: 


. Sol. ve pel-luti Labi_i re_a _tum Sanc - te Jo _an_nes 


Transcription des deux précécentes notations en notation moderne 


ee 


Ut que.ant la _xis Ke sona-re fi bris, Mi- _ra ges _to-rum Fa muli tu - o-rùm, 


Sol- _ ve pollu-ti La-bi.ire _ a-tum,Sanc _te Jo _ an _nes 


__ Cependant le septième son (celui qui fut appelé si au xvrresiècle), ne fut 
par nommé par Gui. Ce si, qui était désigné par la lettre b, formait avec 
le fa, (désigné par la lettre F, un intervalle de trois tons appelé früon, dont 
la succession mélodique paraissait dure à l’oreille (2). On a pensé que ce 
si, pour cette raison, avait été négligé par les musiciens du temps de Gui. 
Pour arriver à le désigner dans la solmisation, on avait recours à un pro- 
cédé bizarre et compliqué dont voici en quelques mots l’explication. 
On abandonna le système de division de l’échelle des Grecs en télracordes 
(groupes de quatre sons conjoints), et on adopta la division par six, divi- 
sion hexacordale. On forma trois hexacordes avec les dix-huit premiers sons. 
Le premier hexacorde : sol, la, si, ut, ré, mi,s’appelait l’hexacorde dur, parce 


(1) Ces exemples ont été empruntés à l’Iistoire de la musique du père Martini de Bologne 
(1757). 
(2) On l’appelait pour cette raison diabolus in musica, le diable dans la musique. 
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qu'il contenait le si qui était figuré par la lettre b à laquelle on donnait 
une forme carrée (46) et qui prenait alors le nom de b carré et de b dur, 
quand 1l était précédé du fa, avec lequel il formait l'intervalle de iriton, 
l’effroi des musiciens du moyen âge. 

Le {roisième hexacorde : fa-sol-la si bémol ut-ré, s'appelait l’hexacorde mol, 
en raison du si abaissé d’un demi-ton et qu’on figurait par un b arrondi (b) 
qu'on désignait sous le nom de b mol, c’est-à-dire b adouci et moins dur 
que le b dur, quand il venait après le fa. 

Le second hexacorde formé des sons : ut, ré, mi, fa, sol, la, prenait le nom 
de hexacorde naturel ou de nature, parce que le son si ni aucune de ses alté- 
rations, c’est-à-dire le b carré (si bécarre) et le b mol (si bémol) n’y figu- 
raient (1). | 
.. Ces trois hexacordes, le premier commençant par sol, figuré par la lettre ae 
le second par ut, figuré par la lettre c, le troisième par fa, figuré par la lettre 
f, étaient placés à un intervalle de quarte de distance el se reproduisaient 
dans le même ordre à des octaves supérieures. | 

Chanter par bécarre, par nalure et par bémol étaient des expressions 
usitées au moyen âge pour indiquer à quel hexacorde la mélodie apparte- 
nait. 

Dans la solmisation, comme le son si n’avait pas encore de nom, on 
appliquait également aux notes de ces trois hexacordes les noms de : uf, ré, 
nt, JQ,-Sol; la: :e ’est-à-dire que les notes du premier hexacorde sol, la, si, 
ul, ré, mt, (hexacorde dur par bécarre) recevaient les noms de : ut, ré, mi, 
Ja, sol, la. Enfin le troisième hexacorde (hexacorde mol par b mol) se solfiait 
également par les syllabes uf, ré, mi, fa, sol, la. De cette manière les sylla- 
bes mi-fa s’appliquaient indistinctement aux autres demi-tons si-ut et 
la-si b, et le demi-ton mi-fa se trouvait ainsi placé entre le troisième et le 
quatrième degrés de chaque hexacorde. C’est par ce système, à la vérité 
bizarre et compliqué, que le septième son si, se trouvait désigné tout en 
n'ayant pas de nom lui appartenant en propre. 

Ce changement de noms des degrés de l’hexacorde dur et de ceux de 
l’hexacorde mol, auxquels on appliquait celui de l’hexacorde nature, s’ap- 
pelait le système des muances du latin multare, changer (2). 

Il résultait de là un usage au moyen duquel les anciens auteurs em- 


(1) Au moyen âge tous les ouvrages étaient écrits en langue latine. Le b carré et dur s’appe- 
lait : b quadratum et durum. Le b mol prenait le nom de b mollis. 


(2) Les Grecs de l'antiquité employaient les quatre syllabes :{a, tê, 16, te pour désigner les 
quatre notes de leurs tétracordes qui divisaient les sons de leur échelle générale. La première 
note de chaque tétracorde recevait la syllabe ta, la seconde avait la syllabe té, la troisième, 1ô 
et la quatrième note, lorsqu'elle n’était pas employée en même temps comme première note 
du tétracorde suivant, avait la syllabe le; autrement on se servait de la syllabe {a. — On voit 
par là que le système ‘des muances était connu des Grecs. 
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plovaient plusieurs noms pour désigner une seule et même note. Par 
exemple, ils disaient : C so!, ut ja pour indiquer Fuf; À la, mi, ré, désignait 
la note la. 


Signes d'altération. — Ce système baroque dura jusqu’à l’adoption 
de la syllabe si qui eut lieu vers le milieu du xvrre siècle. On donna alors à 
chaque son le nom qu’il devait recevoir régulièrement et l’on ne retint du 
système de sclmisation par muances que le D mol qui se transforma en 
bémol pour désigner le signe altératif qui baisse la note d’un demi-ton. Le 
b carré devint le mot bécarre par lequel on nomma le signe qui remet à 
son état naturel une note précédemment altérée. 

Appliqué au si, entendu d’abord à l’état de bémol, le bécarre jouait le 
rôle d’une altération ascendante. Plus tard on l’appliqua également au ja 
pour élever d’un demi-ton l’intonation de cette note, afin d'obtenir une 
quarte juste avec le si naturel. Le bécarre servit donc à la fois pour annu- 
ler l'effet du bémol devant le si et pour élever l’intonation du fa. C’est 
pourquoi un nouveau signe était utile pour éviter ce double emploi. Au 
moyen de modifications dans le dessin graphique du b carré b, en allon- 
geant les branches du signe dans tous les sens, toutes les fois qu’il était 
placé devant une note naturelle pour l’élever d’un demi-ton, le signe alté- 
ratif ascendant que nous connaissons actuellement (#) devint en usage 
avec le nom de dièse (du latin diesis, division, partage). 

Plusieurs systèmes de dénomination des notes furent tentés sans suc- 
cès, pour remplacer les syllabes, uf, ré, mi, fa, sol, la, si. 

Au xvire siècle, Doni (Jean-Baptiste), né à Florence 1593, publia plu- 
sieurs ouvrages et traités concernant la théorie de la musique, parmi les- 
quels sa. Nouvelle introduclion de musique qui montre la réformation du 
système ou échelle musicale. C’est dans cet ouvrage que Dont aurait été le 
premier paraît-il, à substituer la syllabe do à ut. Le do (première syllabe 
de son nom, moins sourde et plus vocale), finit par être généralement 
employé dans le solfège, mais la syllabe ut fut cependant conservée dans : 
la théorie. \ 

L'Allemagne et l'Angleterre ont conservé l’usage des lettres alphabéti- 
ques. Les sept syllabes ut, ré, mi, fa, sol, la, si, sont exprimées, semblable- 
ment aux anciens usages, de celte manière : 


Gi D CE CE 6 JAN = {en Allemagne. 


ut(oudo) ré mi fa sol la si b \ 
B Bb LE 
Fe Ed l ‘en Angleterre. 
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A ces lettres s’ajoute la syllabe is pour désigner les notes diésées. 
Cis Dis Eis Fis Gis Ais His | 
ut à ré# mit. fa sol # la # si à 
et la syllabe es pour les notes bémolisées; 


Ces Des Es Fes Ges As B 
ut b ré b mi b fa b sol b lab stb 


. Pour le double-dièse et le double-bémol, ils doublent les syllabes : Cisis, 
ut double dièse, Ceses, ut-double-bémol. 


La musique chiffrée (1). —- Un autre système de notation au moyen 
des chiffres donna lieu à l'invention de plusieurs procédés (2). 

En 1639, le père Antoine Parran, dans un Traité de la musique théorique 
el pratique, propose de figurer les sept sons de l’échelle par les chiffres de 
Par. > 

En 1677, un autre religieux, le père Souhaïty (Jean-Jacques), fait paraître 
‘ à Paris la deuxième édition d’une méthode dont la première édition parut 
en 1665 : il y parle également d’un système consistant à remplacer les sept 
syllabes ul, ré, mi, fa, sol, la, st, par les sept premiers chiffres. 

En 1742, le philosophe français Jean-Jacques Rousseau lit à l’Académie, 
à Paris, un mémoire dans lequel il expose une méthode de notation chiffrée. 

L'innovation de Rousseau resta lettre morte pendant de longues années, 
jusqu’à la venue de Pierre Galin (né à Bordeaux en 1746), qui la reprit en 
y apportant d'importantes améliorations, en l’année 1818. Le système de 
Rousseau, revisé et perfectionné par Galin et ensuite par ses élèves Aimé 
Paris et Chevé, prit le nom de méthode Galin-Paris-Chevé, laquelle recueillit 
de nombreux adeptes et est encore pratiquée à l'heure actuelle pour l’en- 
seignement populaire de la musique, sous le nom de méthode galiniste ou 
encore sous celui de méthode Chevé. On la désigne également sous le nom 
de méthode modale, parce qu’elle n’emploie que deux gammes, la gamme 
dut pour les tons majeurs, la gamme de la pour les tons mineurs. En tête 
du morceau on écrit le ton du morceau. On prend l’intonation de ce ton 
au moyen du diapason ou d’un instrument et l’on exécute le morceau 
comme si l’on était en ut majeur ou en lu mineur. #: 

Les sept notes de la gamme sont représentées par les premiers chiffres 


(1) L’Italien Viadana, au xvire siècle, fit usage des chiffres pour désigner les sons formant 
accords sur des notes de basse. On donna à ce système le nom de basse chiffrée. Le 3 indiquait 
la tierce, le 5 la quinte, le 8 l’octave, etc., etc. 

(2) Chez les Chinois, les sons de la gamme sont représentés par les mêmes signes idéographi- 
ques de leur écriture qui est par colonne et en commençant à droite, Ils divisent l’ectave en 
douze demi-tons qu’ils appellent lu. 
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pour le médium de la voix. L’octave supérieure s’indique au moyen d’un 
point au-dessus des chiffres : 1 234567. L'octave inférieure prend 
le point placé au-dessous des chiffres : 1 23 4. 5 6 7. Ces trois octaves suffisent 
pour les besoins de la voix. Les dièses s ‘indiquent par une barre oblique 
en accent aigu #» , les bémols par une barre en accent grave : «À . Deux 
barres indiquent les doubles dièses et les doubles bémols. Une ou plusieurs 
barres horizontales au-dessus des chiffres indiquent les durées, selon que 
ces durées sont des moitiés, des quarts, etc. Les silences sont marqués 
par un 0. Les barres verticales séparent les mesures. 

La musique chiffrée a eu et a encore des partisans enthousiastes et des 
détracteurs ardents. | 

Elle n’a pu parvenir à généraliser son usage, malgré les combinaisons 
ingénieuses de son système. 

/ 


La gravure de la musique. — Pour compléter ce rapide examen de 
l’histoire de la notation musicale, il nous faut parler de l'invention de l’im- 
primerie et de la gravure de la musique. Avant cette invention, les éma- 

nations de la pensée humaine se transmettaient au moyen de copies faites 
à la main sur des parchemins. | 

Au milieu du xv® siècle on voit naître l’une des plus merveilleuses con- 
ceptions de l’esprit humain et, assurément, l’une des plus fécondes en 
résultats pour l’avenir de l’art musical et de la notation musicale, sur les- 
quels elle ne manqua pas de rejaillir en venant puissamment à leur aide. 
C’est en effet vers cette époque que Gutenberg (de Mayence) inventa l’im- 
primerie. | 

Au début du,xvie siècle, quelques textes de musique furent imprimés 
au moyen d’une planche de bois. On se servit ensuite du métal, d’abord 
du cuivre, puis ensuite de l’étain et du zinc. 

L’Itaïien Petrucci (Oltaviano), né à Fossombrone, dans les Etats romains, 
le 14 juin 1466, inspiré par la géniale invention de Gutenberg, inventa 
lui-même à Venise un nouveau mode de typographie de la musique con- 
sistant dans l’emploi des caractères mobiles. Son premier recueil publié de 
cette manière fut une collection de chansons francaises et de motets latins 
et parut à Venise en 1503. 

En 1529, Pierre Atlaignant, imprimeur à Paris, imprima au | moyen de 
caractères mobiles un recueil de chansons et de motets à plusieurs voix. 
Ensuite Nicolas Duchemin et Adrien Leroy, musiciens et éditeurs à Paris, 
s’occupèrent de perfectionner des types et des moules, tout en conservant 


le principe admis par leurs prédécesseurs et eurent pour successeurs les 
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membres de la famille Balard, éditeurs, qui obtinrent un privilège presque 

exclusif pour l'impression de la musique en France. Ce privilège dura 
depuis le commencement du règne de Louis XIIT jusqu’à la fin du 
XVIIIe siècle. 

Vers le milieu du xvi£ siècle, Robert Granjon, libraire, graveur et fondeur 
de caractères, obtient également un privilège et fut un des premiers à 
imaginer d’arrondir les notes au lieu de leur conserver la forme du losange, 
qui était usitée à cette époque. 

Tels furent les débuts de l'impression de la MUST, 

C'est au commencement du xviri® siècle qu’on se mit à graver la musi- 
que, qui était précédemment imprimée. 

La gravure de la musique s’opère ainsi : le graveur grave sur des plan- 
ches d’étain. Il calcule d’abord l'emplacement des portées, et, s’il y a des 
paroles, celui de ces dernières. Ensuite, 1l procède à la gravure-proprement 
dite en commençant par les portées, qui se font avec un outil appelé cou- 
leau. Les signes de notation : notes, clefs, altérations, etc., se font avec des 
poinçons au bout desquels ils sont gravés en relief et sur lesquels on frappe 
avec un marteau afin qu'ils laissent leur empreinte sur la planche d’étain. 
On exécute les queues des figures de notes et les signes de liaison avec le 
burin, petite barre quadrangulaire d’acier trempé dont on se sert pour graver 
sur métal. Les barres qui lient ensemble plusieurs croches ou doubles- 
croches, ainsi que les pauses et les accolades se font au moyen de l’échoppe, 
sorte de burin à face plate arrondie. Les paroles se frappent également 
avec des poinçons. 


> 
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F1G. 2. — Instruments anciens. 


CHAPITRE V 


Instruments de musique (). 


La plupart des instruments de musique ont pris naissance dans une 
forme rudimentaire chez les peuples orientaux de la plus haute antiquité. 
Il en fut imaginé une quantité considérable dont une partie a formé les 
types en usage actuellement, maïs dont un très grand nombre tomba dans 
l'abandon (2). | tre 

. Les instruments de musique forment une famille nombreuse composée 
de divers éléments. On peut les classer en trois groupes principaux : les 
instruments à vent; les instruments à cordes; les instruments à percussion. 


x 


Instruments à cordes (3). 


On connaît : Les instruments à cordes frottées avec arthel; à roue el à cla- 
vier; à cordes pincées; à cordes frappées; à cordes métalliques et à clavier. 


(1) L'histoire nous apprend que les peuples de l'antiquité ont fait usage des instruments de 
musique dans les cérémonies religieuses, dans les théâtres, dans les fêtes populaires et les festins, 
et aussi comme éléments d'entraînement dans les combats. 

L’'historien Thucydide (vers 471 avant J. C.) nous dit qué les Lacédémoniens allaient en 

. guerre aux sons de la flûte afin de conserver une marche cadencée et d’être moins exposés à rom- 
pre leurs rangs. 


(2) L’étendue indiquée dans cet ouvrage pour nos instruments modernes, est celle qui est le 
plus communément adoptée dans la musique d’orchestre. Cette étendue peut être dépassée 
dans la musique de virtuosité. 

(3) Les instruments à cordes de la famille du violon sont construits avec du sapin de Nor- 
vège ou des Vosges pour la table, de l’érable pour le fond, les éclisses, la tête, de l’ébène pour la 
touche et les chevilles. Les mandolines et guitares utilisent le sapin pour la table et l’érable 
ou le palissandre pour le fond. Tous ces bois doivent rester emmagasinés pendant plusieurs 
années car ils ne peuvent servir que lorsqu'ils sont absolument secs. 
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Instruments à cordes frottées et à archet. — Avant d'aborder 
l'étude historique des instruments à cordes et à archet, il est utile de con- 
naître en quoi consistent ces cordes et cet archet qui sont les deux produc- 
teurs sonores dans cette brillante famille instrumentale. 


Cordes sonores. — Les cordes sonores usitéés dans certains instru- 

ments de musique, appelés instruments à cordes, sont de trois espèces : cordes 
en boyau, cordes métalliques, cordes filées. Elles sont mises en vibration par 
le pincement des doigts ou par le frottement d’un archet. 
_ Les cordes métalliques sont en laiton ou en acier et elles résonnent par le 
choc des marteaux dans le piano ou bien à l’aide d’une plume dans la 
mandoline. Dans le piano, les cordes des octaves basses sont en laiton; les 
cordes des octaves du milieu’et aiguës sont en acier. Les cordes filées sont 
des cordes de soie ou de boyau recouvertes par une enveloppe en fil de lai- 
ton. Les cordes graves du violon, de l’alto, du violoncelle, de la guitare, de 
la harpe sont fées. — La corde grave du violon qui donne le sol, appelée 
quatrième corde, celle qui donne le do dans l’allo, les cordes qui donnent le 
do et le sol dans le violoncelle sont appelées grosses cordes. On désigne 
chaque corde de certains instruments par la note qu’elle donne à vide. 
Aïnsi on dit le la du violon, le ré du violoncelle pour désigner les cordes qui 
donnent ce la et ce ré à vide, c’est-à-dire sans que le doigt de l’artiste soit 
placé sur la corde. Le son produit par une corde tendue est plus ou moins 
aigu en raison de sa longueur, de son diamètre, de sa contexture et de sa 
tension. 


L'archet. — L’archel est une baguette de bois dur aux deux extrémités 
de laquelle sont adaptés des morceaux de crins de cheval d’égale longueur, 
tendus à l’aide d’une vis. L’extrémité inférieure de l’archet tenue dans la 
main droite de l'artiste s'appelle {alon; la pointe forme l'extrémité supé- 
rieure. Les crins de l’archet sont encastrés, à la partie inférieure (le {alon), 
dans une petite pièce de bois mobile appelée hausse et placée à cheval sur 
la baguette. La hausse au moyen d’une vis, sert à tendre les crins de 
l’archet. L’archet a été inventé pour obtenir le son sur les instruments à 
cordes tels que le violon, l’alto, le violoncelle, la contrebasse, appelés à 
cause de cela instruments à archet. 

Avant d'arriver à sa forme actuelle, l’archet a subi plusieurs transfor- 
mations. Le nom d’archet vient de ce que pt il était formé 
d’une baguette en forme d'arc. 

Parmi les maîtres anciens qui ont été des premiers à faire connaître 
toutes les ressources que l’on peut obtenir dans l’exécution au moyen de | 
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l’archet, il faut citer : Corelli (1653), Vivaldi (1700), Tartini (1692-1770). 

Après desaméliorations successives, Tourte père (Paris, 1747-1835)apporte 
les derniers perfectionnements à l’archet : légèreté, résistance égale par une 
diminution de la grosseur de la baguette de la hausse à la tête. Il remplaça 
la crémaillère par la vis à écrou pour faire avancer la hausse et tendre les 
crins à volonté. 

Les ancêtres du violon. — La famille des instruments à cordes et à 
archet des temps modernes comprend, sous le nom de quatuor à cordes, le 
violon, l’alto, le violoncelle (ou basse) et la contrebasse. Les origines de ces 
instruments ont donné lieu à de savantes recherches mais sont encore 
assez obscures. 

Le nom de violon était répandu en France dès 1550. Quelques auteurs 
le font apparaître en Italie et en France vers le commencement du xvi® siè- 
cle. Son ancêtre le plus direct est la piole, instrument usité dès la Renais- 
sance et qui était un perfectionnement du rebec, lequel au moyen âge, for- 
mait la famille d'instruments à cordes frottées par un archet et descendait 
lui-même du rebab des orientaux. 

Le crout, la rote, la gigue, la vièle à archet du moyen âge peuvent aussi 
être comptés parmi les ancêtres du viclon. 


Le rebab. — Le rebab est un instrument oriental à cordes et à archet 
de construction primitive et de formes variées. Il est monté de une, deux 
ou trois cordes. Les Arabes appellent celui qui est monté de deux cordes 
rebab-el-moganny ou rebab des chanteurs, et rebab-ech-chaer ou rebab du 
poëte, le violon à une corde qui sert à empêcher la voix des narrateurs ou 
des improvisateurs de sortir du ton.'Il se joue comme notre violoncelle. Il 
est usité en Perse, en Egypte, à Java, en Algérie. Les Arabes en ont un qui 
se place sur le genou (1). : : 

Le rebec. — On a supposé que lé rebab oriental, dont l’origine est fort 
ancienne, a dû être introduit en Europe à l’époque des croisades et qu’il 
_a donné naissance au rebec européen du moyen âge, lequel était monté de 
_ trois cordes accordées de quinte en quinte et pouvait descendre également 
du crout à trois cordes (crowth-trithant) du pays de Galles (Grande-Bretagne). 
Jusqu'au xvie siècle, époque à laquelle apparurent la vièle, la viole et plus 
tard le violon, qui en était le dérivé, le rebec fut très usité parmi le peuple 


(1) Les Chinois ont une sorte d’instrument à archet à deux cordes qu’ils appellent ravanas- 
tron, qui aurait été inventé du temps de Ravana, roi de Ceylan, avant l’ère chrétienne et qui 
serait originaire de l’Inde. 
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et la bourgeoisie dans les fêteset réjouissances. Les ménétriersl’employaient 
avec la vielle, la cornemuse, le hautbois, la flûte, le Lambourin dans les acces, 
dans les fêtes des villages. On faisait usage des dessus, des quinles, des 
lénors ou failles de rebec (1), composant une famille d’instruments 
graves ou aigus de même forme, mais de dimensions différentes, 
dont notre quatuor à cordes moderne : violon, alto, violoncelle et contre- 
basse est le perfectionnement. 

La basse de cette famille était jouée par le monocorde ou {rompelle marine 
qui figura elle-même jusqu’en 1180 dans la musique des rois de France. 
La caisse était allongée et de forme trapézoïdale avec généralement sept 
pans; son manche, fort long supportait une grosse corde de bovau. Cet 
instrument rendait un son retentissant au loin comme celui de la trom- 
pette. | 

L’extrémité du manche du rebec était sculptée quelquefois en forme de 
jolies têtes de femmes et d’autres fois en forme de vilaines têtes auxquelles. 
des saillies anguleuses donnaient un aspect de maigreur excessive. C’est 
pour cette raison que l’on disait autrefois visage de rebec pour désigner un 
visage maigre, mal fait, et $ec comme un rebec pour signaler la maïgreur de 
quelqu'un. 

Le rebec fut le perfectionnement de la rebelle ou rubèbe du moyen âge 
qui n’eut d’abord qu’une corde, puis ensuite deux, comme le rebab des Ara- 
bes. La gigque, montée de trois cordes, était le ténor de rubèbe. Tous ces 
instruments étaient usités dans les danses villageoises et aussi chez les 
chanteurs des rues. | 


La vièle (ou vielle) à archet (2).— On parle également au moyen âge 
d’un instrument à quatre ou cinq cordes mises en vibration au moyen d’un 
archet appelé vielle à archet et à manche, ou vièle du mouen äâge, qu’il ne 
faut pas confondre avec la vièle à roue et qui servit de transition entre le 
rebec et la viole. | 


La viole, — Avant la formation du quatuor instrumental moderne : 
violon, -alto, violoncelle, contrebasse, la famille des violes formait une 
famille comprenant une contrebasse de viole, une basse de viole, une {aille 
de viole, une haute-contre de viole, un dessus de viole. 

En Italie on appelait violino piccolo alla francese (petit violon à la fran- 


(4 


(1) Cette famille formait ce qu’on appelait un concert de rebecs. 
(2) On écrit maintenant vielle, mais vièle fut primitivement usité. 
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caise) le pardessus de viole qu’avaient adopté les Français. Toutes ces 
variétés de grandeur de la viole, représentaient les différents individus de 
cette famille instrumentale du grave à l’aigu. 
Ces différentes variétés de violes recevaient en outre en Italie d’autres 
* noms venant de la manière dont on en jouait. Il y avait la viola da gamba 
ou viole de jambe, la viola da spalla ou viole d'épaule, la viola da braccia 
ou viole à bras, le violino ou petite viole, et enfin la ue viole (la plus 
srande de toutes), le violone. La viola da 
gamiba (viole de jambe) était la basse de 
viole et se tenait entreles jambes, comme 
notre violoncelle actuel par lequel elle a 
été remplacée; elle avait six ou sept cor- 
des. 

-La viola da spalla (viole d'épaule ou 
viole-ténor) était le ténor de la famille 
des violes et se jouait sur l'épaule. 

La viola da braccio, viole à bras, était 
la viole proprement dite, la seule que 
nous ayons conservée de nos jours, sous 
le nom d’alto, mais en ne lui laissant que 
quatre cordes, au lieu de sept qu’eile 
avait primitivement. | 

Le violino était la petite viole, ou par- 
dessus de viole, tandis que le violone 
était Ia plus: grande et la plus grave, ré- : , de vie. — 2. ot RÉ np 
pondant à notre contrebasse moderne ARR PRIOR 

se 3. — Violes. 
par laquelle elle a été remplacée. La plus 
RUE des violes était la pois (pocchetta en italien), qui ne servait 
qu'aux maîtres de danse, et qu’on appelait de ce nom en raison de sa 
petite taille qui permettait de la mettre dans la poche. 

On citaiten outre, la viole bâtarde, viole des xvrretxviriesiècles, à six cordes 
et qu’on appelait ainsi parce qu’elle s’accordait par quintes et par quartes. 

La viola pomposa, inventée par le célèbre compositeur J. Sébastien Bach, 
plus grande que la viole ordinaire, qui s’accordait comme notre violoncelle, 
mais qui avait une cinquième corde à l’aigu; la viola di bordone ou baryton, 
sorte de petit violoncelle d’amour, monté de six à sept cordes en boyau 
que faisait vibrer l’archet, et de sept, de onze, jusqu’à vingt-deux cordes 
harmoniques en laiton, placées sous la touche, très usitée surtout en Alle- 
magne. Haydn à écrit spécialement pour ce dernier instrument plusieurs 
compositions. 
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Du xve au xvrre siècle, les dimensions des violes et la manière de les 
monter subirent différentes variations. Martin Agricola, dans son livre sur 
la musique instrumentale, Musica instrumentalis, a donné, en 1528, le des- 
sin d’un quatuor de petites violes montées de trois cordes; il parle égale- 
ment de l’accord d’un quatuor de violes à quatre cordes et d’un quatuor 
de grandes violes à cinq cordes (la basse en avait six). 

Au milieu du xvit siècle, les violes italiennes étaient montées de six 
cordes. 

Jean Rousseau, dans son Traité de la viole (1687), dit que sainte Colombe 
(vers 1675) ajouta une septième corde à la vicle pour augmenter d’une 
quarte l’étendue de cet instrument et introduisit en France l’usage des 
cordes filées d'argent. Ps 

Certains auteurs trouvent l’origine du mot viole, d’où est venu celui de 
violon, dans la forme du manche de cet instrument qui se terminaït par 
une sorte de trèfle orné et façonné en forme de violette (en latin viola). 


Viole d'amour. —- On utilise encore de nos jours une espèce de viole, 
portant le nom de viole d'amour, en raison de la douceur de ses sons. 

C'était autrefois une viole montée de quatre cordes en boyau, portant 
sur un chevalet, comme dans le violon, et de quatre cordes en métal pas- 
sant sous la touche, accordées à l’unisson avec les précédentes et rendant 
des sons harmoniques quand celles-ci étaient jouées à vide. La viole d'a- 
mour moderne est construite d’après le même principe. Un peu plus grande 
que l’allo, elle est montée de sept cordes en beyau, dont les trois plus gra- 
ves sont couvertes de fil d'argent. Au-dessous du manche et passant sous 
le chevalet se trouvent, comme dans l’ancienne viole d’amour, sept autres 
cordes de métal accordées à l’unisson des premières et vibrant sympathi- 
guement avec elles. 

Il en résulte une deuxième résonance pleine de douceur et de charme 
mystérieux. 

Le timbre un peu voilé de la viole d'amour est faible et doux; il a quel- 
que chose de séraphique tenant à la fois de l’alto et des sons harmoniques 
du violon. 


Le violon. —- Après avoir parlé des ancêtres du violon, arrêtons-nous 
à ce dernier. gvs | 
Ÿ æ 
Ê 
Due 


Le violon est un instrument de musique à cordes frottées par un archet. 
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Il est monté de quatre cordes s’accordant de quintes en quintes et donnant 
à vide les quatre notes : sol, ré, la, mi. 

En examinant la structure du violon, on voit que sa caisse sonore est 
formée de deux fables ayant une échancrure de chaque côté, afin de ne pas 
gêner le jeu de l’archet, avec lequel on frotte les cordes pour en tirer les 
sons. La fable inférieure, faite ordinairement d’érable ou de peuplier, et 
la table supérieure, faite de bois léger de sapin, sont réunies par des lames 
latérales appelées éclisses. La table supérieure est percée de chaque côté, 
vers le milieu, de deux cuvertures appelées ouies par où 
s'échappe le son et ayant à peu près la figure de la 
lettre f. Les quatre cordes sont attachées vers la partie 
inférieure de l'instrument à une pièce d’ébène qu’on 
appelle cordier, et de l’autre bout, à l’extrémité supé- 
rieure, à quatre chevilles qui les tendent et qui sont 
ajustées dans la fête de l'instrument. Sous les cordes 
se trouve une pièce d’ébène contre laquelle les doigts 
de la main gauche de l’instrumentiste pressent les cor- 
des à différents degrés de hauteur afin de varier les sons. 
L'action des cordes, qui sous la pression des doigts de 
l’instrumentiste {ouchent cette pièce de bois d’ébène, lui 
a fait donner son nom de louche. Cette touche est placée 
sur le manche de l'instrument. Ce manche, taillé en 
biseau, vient s'appuyer sur l’extrémité des éclisses supé- 
rieures pour supporter la touche, la tension des cordes 
et des chevilles qui sont ajustées dans une fêle creusée 
et terminée par une gracieuse volule. Entre les ouies pig. 4. — Violon. 
est placée une petite pièce de bois posée d’aplomb sur 
la table supérieure de l'instrument, pour en soutenir les cordes et leur 
donner plus de son en les tenant relevées en l'air. Cette petite pièce 
de bois, placée à cheval sur la table, est appelée pour cette raison 
chevalet. Enfin, dans l’intérieur de la caisse sonore, entre les deux tables 
et à peu près au-dessous du pied droit du chevalet, du côté de la chan- 
terelle, on place debout une petite pièce de bois cylindrique servant à 
maintenir la distance respective entre ces deux tables et à régulariser leurs 
vibrations. On donne le nom d’éme à ce petit cylindre de bois. Sous le pied 
droit du chevalet, on place la barre qui sert à maintenir la rigidité de la 
table. 

La description sommaire qui vient d’être donnée du violon peut s’ap- 
pliquer également à l’alto, au violoncelle et à la contrebasse, qui sont, 
toutes proportions gardées, construits sur le même modèle que lui. 
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On a cherché à fabriquer des violons en verre, en faïence, en porcelaine, 
en métal, qui n’ont donné des résultats sonores que très inférieurs aux vio- 
lons en bois. Aucune substance ne peut lutter avec le sapin employé pour 
la table d'harmonie supérieure, dont les fibres légères et élastiques entrent 
si facilement en vibrations. ; | 

On a également cherché à varier la forme du violon. En 1817, Fran- 
cois Chanot (Mirecourt, 1782, Brest, 1823) présenta à l'approbation de 
l’Académie des sciences un violon ayant la forme d’une guitare, bordé de 
filets en ivoire et ébène empêchant de le détabler aisément et ayant des 
ouïes presque droites. Après lui, le célèbre acousticien Félix Savart (Mé- 
zières, 1791 Paris, 1841) présenta à l’Académie des sciences, en 1819, un 
violon triangulaire, ayant la forme trapézoïdale et rappelant celle que cet 
instrument avait au xrrre siècle. Le violon avait la table plane, au lieu 
d’être légèrement bombée comme dans le violon ordinaire, et les éclisses 
étaient droites ainsi que les ouïes. Toutes ces tentatives avaient pour but 
d'obtenir des vibrations meilleures, mais n’ont pu réussis à faire abandon- 
ner la forme connue si commode et si élégante. 

Les luthiers italiens sont considérés parmi ceux quiont le plus Con IOUE 
à perfectionner la facture du violon. Il faut citer parmi les auteurs de 
violes les plus célèbres : Jean Kerlino (xv® siècle) de Brescia; Dardelli, 
(XvI£ siècle) de Mantoue; Duiffoprugcar (Kvre siècle) de Bologne. 

Ces habiles luthiers préparèrent les travaux remarquables de leurs 
successeurs qui donnèrent aux violons italiens une renommée dont l'éclat 
brille encore à l’heure présente. 


LA 


Le renom d’excellence dont jouissent les instruments de Crémone est 
dû aux Amali (xvre et xvrre siècles) qui vinrent s'établir dans cette ville et y 
formèrent de nombreux disciples, parmi lesquels il faut citer: Cappa, 
P. Gancino, F. Rugger (qu’il ne faut pas confondre avec J.-B. Rugger, de 
Brescia), tous les trois élèves de Nicolas Amali; nommons ensuite Antoine 
Stradivarius (1644-1737) et Joseph-Antoine Guarnerius (1), cousin germain 
de Joseph et neveu d'André Guarnerius (1640-1745), qui surpassèrent les 
Amati et eurent pour élèves ou pour émules Ch. Bergonzi et Dom-Monta- 
_gnana, A. Gagliano, L. Guadagnini, Slorini et autres maîtres d’un moindre 
talent. 
_ L'ancienne école de Paris est représentée par Médard et Panormo, dis- 
ciples de CITORTARES Nic. Bertrand, J. Boquay, CI. Pierra y, 18 Guersan, 


(1) Joseph-Antoine Guarneri ou Guarnerius, fut appelé communément en Italie Giuseppe 
Guarnerio del Jesu, RARE que beaucoup de violons sortis de ses mains popene sur l'étiquette 
cette marque : IL H. 3 
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_ Chappuy, Renaudin qui fut guillotiné comme suspect pendant la Terreur. 

Au nombre de ceux qui ont mis en faveur, au x1x£ siècle, la lutherie fran- 
caise, il faut citer : Pique (1758-1829), Nicolas Lupol (1758-1824), Ch.-Fr. 
Gand (1788-1845), Chanot, J. B. Willaume, Bernardel. 

Des nombreux luthiers allemands, hollandais ou flamands, nous ne nom- 
merons que Hans Frey, beau-père d'Albert Dürer, Albani, Jacobus Siai- 
ner, chef de l’école tyvrolienne, Mathias Kloz et ses fils, Jacobs d’Amster- 
dam, l’habile imitateur d'Amati; Tielke, Bachmann, Griesser, Martin 
Hojtmann; Rombouts, d’Amsterdam; Ollo. 

Les luthiers anglais les plus connus sont : Pemberion, Jacob Rayman, 
Urquhart, Henri Jaye, Daniel Parker, John et Edw. Beits, élèves de Richard 
Dulke; Bern. Fendt et Lott, qui ont fait la réputation de leur patron Tho- 
mas Dodd; Benj. Bauks et W. Forsler. 

Cette nomenclature d'anciens et célèbres luthiers a été empruntée au 
catalogue du Musée instrumental du Conservatoire, Nous ne saurions trop 
recommander au lecteur désirant s’instruire sur l’histoire des instruments 
de musique, de visiter le beau Musée du Conservatoire de Paris. 

Ce Musée fut fondé par le compositeur français Clapisson (Naples, 1808, 
_ Paris, 1866), qui en fut le premier conservateur. Ses successeurs furent 
Hector Berlioz, Félicien David, Léon Pillaut, Gustave Chouquet et enfin 
M. Brancour, le sympathique conservateur actuel. 


Méthodes de violon : Baïllot, Charles Dancla, Mazas, Jean Conte, de 
Bériot, Alard, Willaume, Marchet, Danbé, etc. 


L’alts de notre quatuor à cordes moderne est un peu plus grand que le 

violon et porta longtemps le nom de viole car il n’est autre que l’ancienne 
_ viole de bras italienne dont nous avons parlé précédemment. Il fut égale- 
ment appelé quinte, parce qu’il résonne une quinte au-dessous du violon. 
Sa sonorité, un peu voilée et mélancolique, convient à l'expression des sen- 
timents tendres, expressifs. Dans la musique d'orchestre, il sert de lien entre 


le violoncelle et le violon. à Ë 


Méthode d’'alto : Bruni. 

Le violoncelle. — Le violoncelle (1) porte aussi le nom de basse, parce 
qu’il joue la partie grave, celle qui sert de basse au violon et à l’allo. Il 
dérive de la grande famille des violes; c’est l’ancienne basse de viole, la 
viola da gamba (viole de jambe) des Italiens, qui avait six ou sept cordes. 


(1) Le violoncelle apparut pour la première fois à l'orchestre de l’Académie nationale de 
= ER de Paris HE vers 1710, ou il fut introduit par J.-B. Struck, dit Batistin ou Batis- 
ini 
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Il avait à l’origine cinq cordes, ut, sol, ré, la, ré, qui ont été réduites à 
quatre : ut, sol, ré, la. 

Les deux cordes supérieures ré 
et la (chanterelle) ont un timbre 
pénétrant convenant admirable- 
ment aux passages d’un caractère 
religieux, tendre, passionné. 


à = 
Te 
Méthodes de violoncelle : Romberg; 


Chevillard, Rabaud, Baudiot, Lée, 
étc. 


La contrebasse. — [Le plus 
grand et le plus grave des instru- 
ments à cordes et à archet de l’or- 
chestre est la contrebasse, à laquelle 
sont confiées les notes graves de 
l'harmonie. La plus usitée est celle 
à quatre cordes, mit, la, ré, sol, qui 
s’accordent de quarte en quarte. Elle a remplacé celle à trois cordes sol, ré, 
la, qui s'accordent par quintes (1). s 


F1G. 5. — Violoncelle. 


2 


La 


Montéclair, musicien français (1666-1737), l’introduisit à l’orchestre de 
l'Opéra de Paris en 1707 et fut le premier, dit-on, qui joua la seule contre- 
basse qu’on trouvait dans l’orchestre de l'Opéra à cette époque, laquelle 
succéda à l’usage du violone, ou grande viole à sept cordes. 


Méthodes de contrebasse : Verrimst, Labro, Gouffé, Weiller, Bottesini, 
Nanny, etc. 
: 


Instruments à cordes pincées. 


. Parmi les instruments à cordes pincées, ceux chez lesquels le son est 
obtenu en pinçant les cordes avec les doigts, la harpe est restée le plus usité. 
Après elle, la guitare et la mandoline sont également encore en usage de 
nos jours. | 


(1) Une cinquième corde a été ajoutée dernièrement, donnant à vide le do placé une tierce 
majeure au-dessous du mi grave de la contrebasse à 4 cordes. 
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La lyre, le luth, le théorbe, le cistre et leurs congénères appartiennent à 
l'histoire, mais ne sont plus usités depuis de longs siècles. 


La harpe. —- La harpe est composée de cinq parties principales : le 
corps, la console, le mécanisme, la colonne, la cuvette. Le corps est concave 
et comprend le dos et la table d'harmonie de l'instrument. La console 
forme la partie supérieure et renferme intérieurement le mécanisme prin- 
cipal. Sur la console sont fixées les chevilles, les boutons de cuivre servant 
d’appui aux cordes, et les sabots, sortes de crochets 
de cuivre raccoureissant la corde d’une longueur 
relative qui monte cette corde d’un demi-ton. 
Chaque corde de la harpe correspond à un sabot 
mobile produisant l'effet dont il vient d’être 
parlé, lorsque les pédales, mises en action par le 
pied du harpiste, mettent en mouvement le mé- 
canisme des sabots. Les sabots furent avanta- 
geusement remplacés plus tard par la fourche, 
pour le raccourcissement de la corde. La colonne 
est creuse et donne passage à sept tringles de 
fer correspondant par le haut au mécanisme con- 
tenu dans:la console, et aboutissant par le bas au 
mouvement des sept pédales qui se trouvent sous 
la cuvelle, laquelle sert de base, de point d'appui 
à l'instrument. Il Ê ga y a quatre pé- 
dales à droite pour ia le pied droit et 
trois àgauche pour ! fénassa le pied gauche. 

La harpe semble avoir été connue de toute 
antiquité, sous différentes variétés de formes. Il en est parlé dans l’Ecri- 
ture sainte et on en trouve des traces dans les plus anciens monuments. 
de l'Orient, indiens, égyptiens. 

La harpe fut l'instrument favori du moyen âge. A l’époque de la Renais-- 
sance, la faveur dont elle jouissait auparavant passa au luth. Elle eut 
plusieurs tailles; l’une se plaçaïit sur les genoux ou sur un meuble, c'était 
la plus petite; l’autre était portative et se suspendait au cou ou se plaçait 
sur une sorte de pied; enfin, une troisième espèce (la plus grande) reposait 
à terre, comme notre harpe moderne. Le nombre de cordes était propor-- 
tionné à la grandeur de l'instrument. 

On la vit paraître pour la première fois dans un orchestre d’opéra en 1607, 
dans l’Orfeo de Monteverde, en Italie; elle se vit préférer, quelque temps. 
après, l’épinette et le clavecin. 


F1G. 6. — Harpe des Bardes. 
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Jusqu'au xvire siècle on n’obtenait sur la harpe que des intervalles dia- 
toniques. Elle ne donnaït que la gamme de mi bémol, ton dans lequel les 
harpes étaient le plus souvent accordées, ce qui leur interdisait des modu- 
_lations un peu osneee car on ne pouvait garnir l'instrument du nombre 
de cordes qu’il en eût fallu mettre pour donner les 
sons des notes diésées et bémolisées. En 1720, 
grâce à l’invention des pédales par un luthier 
bavarois de Donauwerth nommé Hochbrucker, 
cet inconvénient disparut et la harpe entra dans 
une voie de progrès. Hochbrucker construisit des 
harpes ayant d’abord cinq, puis sept pédales 
qui manœuvraient un crochet, lequel venant 
tirer les cordes à une place déterminée, les fai- 
sait monter d’un demi-ton. Ce système fut per- 
fectionné plus tard par Naderman père et surtout 
par Cousineau, harpiste de la reine Marie-Antoi- 
nette qui naquit à Paris en 1753 et mourut en . 
1824. Cousineau imagina, en 1782, d'accorder la 
harpe en do bémol et de fabriquer des harpes 
avec un double rang de pédales qui élevait à 
volonté chaque corde de trois demi-tons. La corde 
à vide donnait la note bémolisée, le premier rang 
de pédales faisait obtenir la note naturelle, le 
deuxième, la note diésée. En 1808, Sébastien 
Erard perfectionna l’idée de Cousineau et inventa 
la harpe à double mouvement, laquelle, au moyen de deux fourchettes, 
permet de hausser chaque corde d’un démi-ton ou d’un ton à volonté. La. 
harpe d’Erard, avec ses sons d’une suavité pénétrante et séraphique, offre” 
aux compositeurs un précieux. élément d'expression et de poésie. 


T1G. 7. — Harpe d’Érard. 


Le mot harpe vient du grec arpé, qui veut dire faux, parce qe la harpe 
antique, privée de célonne, ressemblait à une faux. 


Méthodes de harpe de : Cousineau, Nadermann, Labarre, Prumier, Bochsa, 
Tournier, etc. ; 


Harpe chromatique. — M. Gustave Lyon (1), directeur de la maison 
Plevel-Lyon et Cie à Paris, est l'inventeur de la Harpe chromatique sans 
pédales. Cette harpe possède une corde pour chaque note : douze cordes 


i 


(1) M. Lyon a également inventé le luth chromatique, construit sur les mêmes principes que la 
harpe chromatique, avec un timbre de sonorité OPERA celui du clavecin, 
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à l’octave. Ces cordes, disposées sur deux plans, se croisent vers le milieu 
_des cordes : l’un des plans contient les notes blanches du clavier du piano, 
l'autre les notes noires. Elle permet donc toute 
modulation comme sur le piano, tandis que la 
harpe à pédales, qu’on peut dénommer chromati- 
que par pédales, possède sept cordes par octave : 
chaque corde pouvant donner trois notes distan- 
tes d’un demi-ton selon la position de la pédale 
correspondante. 

La harpe intégrale, due aussi à M. G. Lyon, 
est la généralisation de la harpe chromatique 
sans pédales. Les cordes du plan qui répond aux 
notes blanches du clavier du piano sont allongées 
de la quantité voulue pour donner non plus la 
gamme d’ut majeur, mais celle d’ut bémol. Sept 
pédales permettent de raccourcir chaque corde 
. d’un prémier demi-ton, puis d’un second demi-ton. 
Cette harpe, les pédales au premier cran, cons- 
titue la harpe chromatique sans pédales ordinaire. 

Elle bénéficie donc de tous les avantages des 
deux harpes, plus d’une série d’autres effets fort 
intéréssants au point de vue musical. 


Harpe chromatique. 
(Gustave Lyon.) 


La Guitare. — [La guitare est un instrument à 
cordes pincées. Dans son état actuel et depuis le xvirre siècle, elle a six 
cordes dont trois en boyaux et trois en soie filée d’argent (les plus gra- 
ves). En voici l'accord : mi (au-dessous des lignes de la clef de sol), la, 
ré, sol, mi, mais se lit une octave plus bas. Son étendue est de trois octa- 
ves : de mi à mi. 

Son corps sonore est plat en-dessus et en-dessous et a des échancrures 
des deux côtés. Au milieu de la table de dessus existe une ouverture ronde 
pourleson, appelée rosaceou roselle. Lemanche, ou touche, est diviséen petites 
cases au moyen de petites barres sur lesquelles on pose les doigts de la 
main gauche pour obtenir les sons variés, tandis que la main droite pince 
_ les cordes. 

Les anciens auteurs désignent ordinairement la guitare sous le nom de 
cithara et plus particulièrement, pour en désigner l’espèce, sous celui de 
cithara hispanica, guitare ou cithare espagnole. | 

Du mot grec kithara et latin cithara, les Allemands ont fait cither ou 
zither; les Espagnols quitarra, les Italiens cetra, chitarra, chittarone, quin- 
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lerna, les Français guitare, guiterne, quinterne, quiterne, guitarne, quisterne, 
guilarne et, selon certains érudits, probablement cilole et cistre. Au moyen 
âge on distinguait la guitare latine à cinq et à six cordes et la guitare mo- 
resque à trois cordes, appelée moresche ou morache en vieux français. La 
guitare est un des plus anciens instruments et elle figure sur les antiques 
monuments égyptiens. Répandue chez les 
anciens Arabes et chez les Maures qui 
l’apportèrent’en Espagne, elle apparut 
en France vers le x1e siècle, époque à la- 
quelle on l’appela guilerne, jusqu’au xvri 
siècle où elle prit le nom de guitare. Elle 
n'eut d’abord que quatre rangs de cor- 
des, celui de la chanterelle simple et les 
autres doubles. Le manche de l’instru- 
ment, ainsi monté de sept cordes, était 
alors divisé en huit cases ou touches. On 
fit ensuite des guitares à dix cordes avec 
cinq rangs de doubles cordes. C’est depuis 
la moitié du xvitie siècle que la guitare 
à six cordes est en usage. 

On connaît une très grande variété de 
guitares : la gutlare allemande, espèce de 
cistre monté de cinq à sept cordes; la gui- 
lare-lyre ou lyre-guitare, prenant la forme de la lyre antique 
des Grecs et très usitée en France à la fin du xvirre siècle . Banio 

guitare américaine. 
et au commencement du xix® siècle, montée de six à 
neuf cordes; la guitare d'amour inventée par Sfaufer à Vienne en 1823 et 
dont les cordes étaient mises en vibration par un archet; la guilare espa- 
gnole à cinq cordes frappées avec la main; la guitare à clavier, inventée 
en 1780, à Berlin, par Bahmann qui portait, à droite de la table,un méca- 
nisme à l’aide duquel les cordes étaient frappées par de petits marteaux; 
la guilare-harpe à sept cordes, inventée par Lerien, à Londres, en 1825; 
citons encore la guitare russe montée de trois cordes et appelée balalaïka 
et enfin les variétés de guitares exotiques, d’une forme primitive. 


F1G. 9. — Guitare. 


Méthodes de guitare. — Carulli, Gatayes, Cottin, Casadesus. 


La.mandoline. — La mandoline, qui dérive de l’ancien luth, dont il est 
parlé ci-après, fut par excellence l’instrument des sérénades en Italie 
et en Espagne. La France, depuis quelques années, en fait un grand 
usage. L'accompagnement de la Sérénade chantée par Don Juan, dans 
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_l’opéra portant le même nom, a été écrit par Mozart pour la mando- 
line. 

_ Les cordes ne sont pas pincées, comme cela a lieu dans la guïtare, par 
le doigt du mandoliniste, mais par un petit bec de plume ou un crochet 
d’écaille. Les cordes (le plus fréquemment au nombre de quatre dans les 
mandolines modernes) sont accordées comme celles du violon et doublées 
afin d’obtenir une sonorité moins grêle. 

La mandore, la mandole, sont des variétés de mandoline, mais de plus, 
grande taille. 

Les Espagnols ont des groupes de musiciens formés exclusivement de 
mandolinistes et composant un petit orchestre portant le nom d’Estu- 
diantina. Des groupes analogues se sont formés en France. 


Méthodes de mandoline : Cottin, Patierno, Pietrapertosa, Casadesus, etc. 


La cithare. — La cithare moderne est un instrument horizontal avec 
une table d'harmonie arrondie à deux de ses coins. Le sôn est produit par 
trente ou trente-deux cordes et s'échappe par une ouverture circulaire. 
Quatre cordes placées sur la louche servent pour la mélodie, les autres pour 
l'accompagnement. Des cases métalliques sont disposées sur la table 
d'harmonie, de demi-tons en demi-tons. Les doigts de la main gauche 
appuient sur l’espace existant entre ces cases, tandis que le pouce de la 
main droite, armé d’une bague à pointe, effleure les cordes. 

La cithare était une sorte d’instrument à cordes chez les anciens Hé- 
breux, Grecs et Romains. Elle prit successivement différentes formes qui 
se rapprochaient de la harpe et de la lyre. Une ancienne légende dit qu’une 
montagne appelée Cithéron, et habitée par les Muses, lui aurait donné son 
nom. 


La lyre. — La lyre fut en grand honneur chez les Grecs de l’antiquité, 
qui la transmirent aux Romaias après l’avoir tirée des Orientaux. 

Primitivement elle fut, croit-on, composée d’une caisse formée d’une 
écaille de grande tortue, ce qui la fit appeler chelys testudo, mot grec et 
latin qui signifie tortue, sous lequel on la désigna. Sur cette caisse, qui fut 
ensuite construite en bois, était tendue une peau servant de table d’har- 
monie, et s’élevaient parallèlement deux montants, appelés dans le prin- 
cipe cornes (cornua), parce que ce furent d’abord deux cornes de bœuf. Ces 
montants étaient unis par une traverse appelée joug, à laquelle étaient 
attachées les cordes au moyen d’anneaux mobiles qui servaient à leur 
donner la tension voulue quand on accordait l’instrument. Ces cordes ten- 
dues étaient attachées également à l'extrémité inférieure de la lyre. On 
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ne sait absolument rien de positif sur le nombre de cordes dont la lyre fut 
successivement garnie. Elle en eut d’abord trois, ensuite quatre. Les phi- 
losophes du temps désapprouvaient teute adjonction de cordes nouvelles 
à la lyre, parce qu’ils redoutaient l’action dissolvante que pourrait appor- 
ter un trop grand développement de la musique sur une population essen- 
tiellement guerrière et attachant une haute importance à la force et à la 
beauté du corps. Ils désiraient conserver à l’art son influence exclusive- 
ment moralisatrice. La Ivre à quatre cordes (tétra- 
corde) était usitée dans les concours qui avaient 
lieu dans les fêtes appelées jeux. Le poëte T'er- 
pandre, qui vivait, croit-on, 650 ans avant Jésus- 
Christ, s'étant présenté une fois dans un concours 
avec une Îyre à sept cordes dont il était l’inven- 
teur, fut forcé de retrancher celles qui étaient en 
trop. Cette lyre à sept cordes devint plus tard le 
type de la lyre répondant le mieux au système 
musical des Grecs. Au temps de Philippe de Ma- 
cédoine et d'Alexandre le Grand, Timolée de Mi- 
let donna à la lyre onze cordes selon les uns et 
douze selon les autres, mais vit son innovation 
repoussée par les Spartiates. | 
Poe On jouait de la Iyre de plusieurs manières : 1° en 
‘ Apfélon et sa lyre. pinçant les cordes avec les doigts; 2 en les frap- 
pant avec le plectre, sorte de baguette terminée 
par un crochet; 3° en pinçant les cordes avec une main et en frappant de 
l’autre main les cordes avec le plectre. Dans cette dernière manière, la 
lyre, qui dans les deux premières était tenue de la main gauche, se suspen- 
dait au cou de l’exécutant. | ë | 
Les Romains en firent également un grand usage; mais, au moyen âge, 
eile tomba en défaveur. On donna, à cette époque, le nom de lyre et de 
lyrasse à une sorte de harpe portative. | 
La lyre reçut, sous ses différentes variétés, les noms de lyra, cithara, 


chelys, barbilos. 


ÿ . . x ê . 2 + . { 
Le luth. — Le luth est un ancien instrument à cordes pincées, criginaire 
d'Orient et importé en Europe par les Maures d'Espagne. Nos anciens 


auteurs l’appellent luit, leuth, lui, luc, luz, lus. Les auteurs latins du moyen 
âge lui donnent le nom de lutfina. Les Tures et les Arabes le nomment 


eoud, el e’oud, laautha, les Espagnols laudo, les Italiens leulo qu’ils pronon- 
cent léoulo et aussi liulo (lioulo), les Allemands : laute, qu’ils prononcent 


INSTRUMENTS DE MUSIQUE 83 


laouté. On a pensé que primitivement le corps principal du luth fut fait 


Hi 
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F1G. 11. — Collection Tolbecque. 


. Lyre à 5 cordes (Temps héroïques de la Grèce). 


Lyre à 7 cordes (de Terpandre, virie siècle av. J. C.). 
Lyre à 9 cordes (VIe siècle av. J. O.). 

Cithare à 12 cordes (ve siècle av. J. C.). 

Crouth à 6 cordes (du XI° au XVIIe siècle). 

Rebec à 3 cordes (KII° siècie). 

Gigue à 2 cordes (X11° siècle). 

Gigue à 1 corde (XII° siècle). 

Rubèbe à 3 cordes (xr1° siècle). 


Base de cornet (XIV: siècle).. 


Vihuèëèle à 5 cordes (Xv® siècle). 
Vihuèle à 5 cordes (Xv° siècle). 
Psalterion (Xv° siècle). : 
Basse de lyre à 12 cordes (du xv° au xvI1e siècle). 


15. Basse de viole d’: mour à 6 et 12 cordes(xvI® siècle). 

16. Viola da gamba, à 6 cordes (KvI° siècle), 

17, 18, 19, 20. Cornets quatuor : B. T. A. S. (XvI° siècle). 

21, Nymphate ou orgue portatif (XVI® siècle). 

22. Cornet basse (XVII° siècle). 

23. Musette en fl. te douce (XVIIe siècle). 

24, Viole d'amour à 6 cordes (KXvI1® siècle). 

25. Viole d’amour à 6 cordes (XVIIe siècle). 

26. Viole d'amour à 7 cordes (XVIIe siècle), 

27. Pochette modèle Lyrone (XvI° siècle). 

28. Pochette en viole. Mod. :talien (XvI° siècle). 

29, Soprano de cornet à bouquin. 

30, 31, 32, 33. Cromornes quatuor : B. T. A. $. (KVII® 
siècle.) 


84 


LA MUSIQUE ET SON HISTOIRE 


d’une écaille de tortue (1), comme celui de la lyre de Mercure. On le cons- 
truisit ensuite en bois, mais le corps conserva la forme arrondie de la tor- 
tue, comme celui de la mandoline, qui en est la réduction et le diminutif. 
Au milieu de la table supérieure qui était plate, il y avait une ouverture 


appelée rose ou roselle. 


Le nombre des cordes varia selon les modifications successives qui 
furent APpUURE à cet instrument. Les derniers luths avaient vingt- 


F1rG. 12. — Le luth. 


quatre cordes. 

On pinçait les cordes du luth de la main droite, 
tandis que la main gauche appuyait sur les tou- 
ches, petites cases généralement au nombre de 
neuf pour varier les tons et marquées sur le man- 
che, lequel était large et renversé à l’extrémité. 
Cet instrument ressemblait à la guilare qui le dé- 
trôna plus tard, avec cette différence que le corps 
de cette dernière est plat sans côtes et uni, et que 
les deux tables sont séparées par de hautes éclis- 
ses, tandis que le luth et ses congénères le {héorbe, 
l’'archiluth, qui sont des variétés du luth, et la lu- 
lina, la mandore, la mandoline, le colachon, qui en 
sont les dérivés, avaient un corps arrondi et à 
côtes en forme de coquille, mais sans éclisses. 

Du xve au xvine siècle il fut très en vogue et 


l’instrument favori de la musique galante, des nobles, des grandes dames. 
Les rois, les princes, les seigneurs, les dames de la cour possédaient dans 
leur maison un poète joueur de luth, ayant la charge de suivant ou de 
valet de chambre. Le poète Clément Marot parle avec enthousiasme du 
joueur de luth Albert de Rippe, qui était attaché à la personne du roi de 
France Francois 1er. La reine Marguerite de Navarre avait à son service 
le poète Bonaventure des Périers, qui écrivit pour elle : La manière de 
bien et justement entoucher les lucs el guiternes. La reine Marie de Médicis 


jouait du luth. 


Luth théorbé. — Luth composé de vingt-quatre chevilles et dont les 
cordes basses avaient un cheviller spécial, qui le faisait ressembler au 


théorbe. 


Théorbe ou téorbe. —- Instrument de la famille des luths, inventé au 
commencement du xvi® siècle et qui était plus grand que le luth. Il avait 


(1) D'où le nom de festudo (tortue), que les latins donnaient aux instruments de cette famille. 
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deux manches, l’un pour les cordes qui se doigtent sur le manche, l’autre 
pour les grosses cordes qui servent pour les basses et se pincent à vide. 
On s’en servait pour l’exécution de la basse continue (1), soit à l’église, soit 
au théâtre. 

Il fut l'instrument favori des dames de la cour de Louis XIV. Ninon 
de Lenclos excellait, dit-on, à en jouer. 


L’archiluth. —- L’archiluth était une variété de grand luth ayant 
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F1G. 13. — Instruments exotiques (2). 
1. Kiñtra d'Algérie. 
2, Banjo. 

3. fitar de Bénarès, 


4 eb 8. Guitare des Mandingues. 
>, Biva japonaise. k 
6 et 7. Tambour Bouzourck, 


quelque ressemblance avec le théorbe et muni de deux manches superpo- 
sés et garnis de dix-huit cordes dont les grosses étaient doublées d’une 
octave et les petites, d’un unisson. Les cordes étaient pincées et l’instru- 
ment se.tenait de la même manière que la guitare. 

Il fut usité au xvie et au xvir siècle. On s’en servait en Italie pour 
jouer la bassse continue. 


(1) Voir l’article : Harmonie. 
(2) Collection Cesbron. 
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Le cistre. ——- Appelé cifhre, au moyen âge, par corruption du mot 
ciüthare, le cistre avait une forme particulière dans laquelle la largeur des 
éclisses allait toujours en diminuant, depuis la partie du fond à laquelle le 
manche divisé en dix-huit touches était adapté, jusqu’à l’autre extrémité, 
où s’attachait le cordier. Les cordes se pinçaient avec ur petit bout de 
plume, comme dans la mandore et la mandoline. 


æ 


= Instruments à cordes frappées. 


Parmi les instruments à cordes jrappées, le piano (1) est un des plus 
usités. 


Les ancêtres du piano. —- Le piano n’a pas toujours eu les formes que 
nous lui connaissons aujourd’hui soit comme piano à queue, soit comme 
piano droit. : 

Ses ancêtres furent divers instruments qui, de perfectionnements en 
perfectionnements, en sont arrivés aux types actuels. 

Le monocorde antique, instrument qui n’avait au début qu’une seule 
corde et que l’on transforma, croit-on, en instrument à touches et à cla- 
vier, à l’époque du moine Gui d’Arezzo, célèbre musicien italien du xx sié- 
cle; le psallérion, instrument à cerdes, sur lequel on frappait avec deux 
petits marteaux appelés plectres, ou dont les cordes étaient pincées avecla 
main ; le {ympanon, sorte de harpe horizontale garnie de cordes métalliques 
frappées par deux petits marteaux, donnèrent, en se combinant, naissance 
au claviciherium et au clavicorde, instruments connus vers la fin du moyen 
âge sous le nom de manichordion {manichordium). 

Le clavicithérium était dans le principe monté d’uné seule corde par note 
et tout l'appareil de percussion se trouvait renfermé dans une caisse très 
basse et formant un carré allongé. Une lamette de cuivre ou de bois, 
enchâssée et fixée solidement à l'extrémité du levier de la touche du cla- 
vier, venait frapper et diviser mathématiquement la corde quand on atta- 
quait une des notes du clavier. Les cordes n'étaient pas disposées parallé- 
lement aux lignes des touches comme dans le piano, mais dans le sens 
perpendiculaire. | 

Le clavicorde (clavicordium à Vorigine) consistait, d’après certains 
auteurs, dans une sorte de caisse renfermant une table d'harmonie, au- 


(1) Le peuplier, le noyer, l’acajou, le palissandre, sont les principaux bois employés pour le 
meuble du piano. La mécanique est construite avec du bouleau, du chêne, du charme, du SyCo- 
more. Le clavier utilise le bois de tilleul. Le barrage est en sapin. Le chêne sert pour la semelle, 
le hêtre pour le sommier. Les touches du clavier devraient être en ivoire, mais ne le sont pas 
toujours. Les cordes sont en acier uni ou en acier filé. Une fonte spéciale, moitié acier, moitié 
fer, forme les cadres. 
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dessus de laquelle était tendue une série de cordes de longueur inégale, 
qui étaient fixées par des chevilles et que l’on faisait vibrer au moyen 
d’une petite lame de cuivre placée perpendiculairement à l’extrémité 
de la touche. Comme on le voit par cette description, le clavicithérium 
et le élavicorde étaient, avec deux noms différents, le même type d’instru- 
ment. Les sons'étaient extrêmement faibles : on chercha le moyen de leur 
donner plus d'intensité. Ces recherches firent imaginer un sytème par 
lequel les cordes de l'instrument, au lieu d’être mises en vibration par de 
petites lamettes en bois ou en cuivre venant les frapper, étaient attaquées 
par de petits morceaux de bois minces et plats, nommés sautereaux, dans 
la partie supérieure desquels on adaptait une languette à ressort munie 
d’un bec de plume d'oiseau taillée en triangle et pinçant la corde. L’instru- 
ment, ainsi modifié, prit le nom d’épinette et de virginale ou virginelle. 

L’épinette, instrument à clavier et à cordes pincées, avait sa caisse cou- 
pée en pentagone irrégulier; son aspect était celui d’une harpe couchée 
horizontalement sur une table d'harmonie. Son nom d’épinelle lui venait 
des pointes de plumes d'oiseau qui pinçaient les cordes pour les faire 
vibrer et qui ressemblaient à des épines. 

La virginale tirait son nom de la douceur angélique de ses sons. Elle 
différait de l’épinetle par la forme de sa caisse qui était carrée et ressem- 
blaïit un peu à une table à ouvrage. Elle fut très en faveur au xvre siècle, 
surtout en Angleterre. Le roi d'Angleterre, Henri VIII, et les reines Marie 
et Elisabeth fouchaient, dit la chronique, admirablement de la virginale (1). 

Les sons de l’épinelte étaient plus forts que ceux du clavicithérium et du 
clavicorde, mais cependant encore insuffisants quand on les réunissait à 
d’autres instruments. Pour les renforcer, on imagina de modifier et d’a- 
grandir sa caisse sonore; on lui donna une nouvelle forme, analogue à celle 
de notre piano à. queue moderne, qui en dérive. 

On eut alors un nouvel instrument qu’on appela clavecin, nom qui vient 
de clavier. Le clavecin date du xvre siècle. Il avait deux cordes à l’unisson 
pour chacune des quarante-cinq notes dont il était composé. La longueur 
de ses cordes était à peu près celle des pianos à queue modernes, dont la 
forme est imitée de celle du clavecin. Hans Ruckers, célèbre luthier fla- 
mand, mort vers 1640, construisit des clavecins à deux claviers et donna 
à ses instruments une sonorité plus éclatante et plus forte en ajoutant aux 
deux cordes à lunisson un troisième rang de cordes plus fines et plus 
courtes que les autres et accordées une octave au-dessus. L’exécutant 
pouvait, de la sorte, faire entendre sur l’un des claviers trois cordes et 


(1) Léon Pillaut : Instruments et musiciens. 
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sur l’autre‘une seule corde, ce qui permettait de varier les effets de 
sonorité. 

Hans Ruckers employa aussi des cordes en cuivre pour les notes graves 
et des cordes en acier pour les notes élevées. Il ajouta au clavier du clave- 
cin, Ccompcsé de quarante-cinq touches, quatre sons graves; il en porta 
l’étendue à quatre octaves d'ut à ut. 

Bien que les sons du clavecin fussent meilleurs que ceux de l’épinette, 
ils étaient encore grêles et secs, dépourvus de moyens de nuances. Ces 
défauts entraînèrent, vers le commencement du xvirr siècle, les recherches 
de plusieurs facteurs. Au lieu d'obtenir la vibration des cordes de l’instru- 
ment en les faisant pincer par des sautereaux ou petits becs de plumes 
d'oiseaux, on eut l’idée de substituer à ces derniers des petits maïillets ou 
marteaux frappant la corde. Ce système créa un nouveau type d’instru- 
ment à clavier à cordes frappées et non plus, comme auparavant, à cordes 
pincées. 

Parmi les facteurs qui imaginèrent cette modification de l’épinette et 
du clavecin, il faut citer l'Italien Bartolomeo Cristofori où Cristojali, qui 
inventa vers 1711 suivant les uns, 1718 suivant les autres, des clavecins 
dans lesquels les becs de plume pincant les cordes étaient remplacés par 
de petits marteaux qui les frappaient pour les faire résonner, après avoir 
été mis en mouvement par la touche du clavier abaïssée par le virtuose. 
Cristofori donna à cet instrument le nom de gravicembalo con piano e forte, 
c’est-à-dire clavecin avec nuance douce et nuance forte. 

Le Parisien Marius, en 1716, Schroëter à Dresde en 1717, et Silbermann, 
facteurs d’orgues à Freyberg en Saxe (1683 à 1753), firent différents essais 
ayant, comme celui de Cristofori, pour but de modifier le volume du son 
dans le clavecin à la volonté de l’exécutant. 

De ces tentatives successives est né le piano-forte. 

En 1777, Sébastien Erard et son frère Jean-Baptiste furent les premiers 
à construire des pianos en France. C’étaient des petits pianos de cinq 
octaves el à deux cordes. Le piano carré avait été déjà créé par Frédérici 
en 1753, facteur d’orgues en Thuringe. 

Les premiers essais d’Erard obtinrent un grand succès, succès d’autant 
plus remarquable que la France achetait alors ses pianos en Angleterre 
et en Allemagne. 

Le clavecin, après avoir charmé les oreilles des cours de Louis XIV et 
de Louis XV, se vit détrôné par son adversaire et dérivé : le piano, qu’on 
appela /forle-piano ou:piano-forte, c’est-à-dire clavecin sur lequel on pou- 
vait exécuter à volonté les nuances douces et les nuances fortes. Forte et 
piano sont deux mots italiens. Le premier veut dire fort, éclatant, et le 
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second doux, faible. Plus tard on supprima le mot forte et on appela sim- 
plement piano le clavecin transformé. 

_ Le clavecin à becs de plume qui pinçaient la corde et que les Italiens 
plaçaient dans la catégorie des instruments à plume eut pendant long- 
temps ses partisans exclusifs, qui ne voulaient pas adopter le nouveau cla- 
vecin à marteaux farppant la corde, c’est-à-dire le piano-forte. Des fac- 
teurs habiles, tels que Blanchet et Paschal Taskin en France, construisi- 
rent jusqu'à la fin du xvrrie siècle d'excellents clavecins. Néanmoins le : 
forte-piano parvint à faire abandonner complètement ce dernier. Voltaire 
fut un des ennemis du forle-piano, qu’il appelait malicieusement dans une 
lettre écrite à Me du Deffant en 1774, un instrument de chaudronnier 
en comparaison du clavecin. 

En 1796, Sébastien Erard construisit ses premiers grands pianos à 
queue de cinq octaves et demie et à trois ccrdes. On a construit trois fot- 
mes de pianos : le piano carré, composé d’une caisse rectangulaire soutenue 
par quatre pieds et dans laquelle la {able d'harmonie est disposée horizon- 
talement. Cette forme a été aepuis longtemps abandonnée et remplacée 
par le piano droit qui n’est autre chose que le piano carré mis debout, avec 
le clavier perpendiculaire aux cordes. Enfin, le piano à queue a sa caisse 
en forme de harpe couchée horizontalement et s’appuie sur trois pieds. 

Aux perfectionnements de S. Erard et de ses successeurs sont venus 
s’ajouter ceux des facteurs Pleyel, dont la fabrique est, avec celle d’Erard, 
la plus ancienne et la plus célèbre de France. On doit à la maison Plevel 
de très heureusees innovations dans la facture des pianos (1). 

Après cette dernière, un très grand nombre de facteurs distingués, en 
apportant également leur contingent d’inventions et d’améliorations 
importantes, ont placé la facture française au premier rang dans le monde 
entier. | | 

Ajoutons que, jusqu’à la fin du xvure siècle, un clavecin perfectionné à 
l’aide de baguettes de laiton, substituées aux becs de plume, fut très usité 
en Allemagae sous le nom de clavicorde. 


Mécanisme du piano. —- Je crois qu’il ne sera pas inutile aux pianistes 
de connaître les moyens mécaniques qui permettent à leurs doigts agiles 
d'obtenir de si charmants effets, en parcourant avec dextérité ce cla- 
vier aux touches d'ivoire et d’ébène, source intarissable de si délicieuses 
impressions. 


(1) Actuellement, la maison Pleyel-Lyon et Cie construit des clavecins avec de précieuses 
modifications constituant une réelle résurrection de cet ancien instrument. 
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La charpente du piano est appelée barrage et se compose de pièces de 
bois épaisses, qui forment le cadre de l'instrument, et de plusieurs tra- 
verses destinées à maintenir ce cadre. On inventa le barrage métallique, 
dont l’action est considérable sur la sonorité de l'instrument. Par ce moyen, 
On a pu augmenter le nombre, la grosseur et le degré de tension des cordes. 
Dans un grand piano à queue de 7 octaves, les 85 touches, qui composent 
le clavier, font parler 247 cordes, ou le la le plus grave, qui donne 
27 vibrations et demie par seconde, jusqu’au la le plus aigu, qui en donne 
9.920; également par seconde. 

La traction, exercée par les 247 cordes d'acier, est évaluée en poids 

à 11,625 kilogrammes (1). L'invention du barrage métallique a donc 
eu une influence importante sur le développement à la fois de la 
sonorité et de ia solidité du piano. — Du côté des cordes, se trouve 
une pièce sonore en bois, appelée fable d'harmonie. Les cordes sont 
attachées à des chevilles fixées dans une forte pièce de bois, dite som: 
mier. Toutes les chevilles peuvent se tourner au moyen d’une clef à 
droite et à gauche, afin d'augmenter ou de diminuer le degré de tension 
de la corde, à laquelle on donne ainsi le degré d’ élévation sonore qui 
convient. 

Les louches en ivoire et en ébène, que font manœuvrer les doigts de 
l’exécutant, forment le clavier. Le mot fouche, qui dérive de l'italien foc- 
care, toucher, a été créé en raison de l’action de toucher, que fait l’exécu- 
tant en mettant les doigts sur le clavier. Ce mot clavier prend son origine 
du mot latin clavis, qui veut dire clef. Il fut donné en premier lieu à la réu- 
nion des touches dans l'orgue, parce que, dans cet instrument, chaque 
touche, enfoncée par le doigt de l’exécutant, ouvrait la porte au vent qui, 
s'introduisant dans les tuyaux de l’orgue, les faisait résonner. D’où le nom 
de clef : instrument qui ouvre, et aussi, par corruption de langage, de cla- 
vier, c’est-à-dire : réunion de touches, jouant l'office de clefs, ouvrant la 
porte au son. — Dans le piano, chaque touche du clavier, étant enfoncée 
parle doigt du pianiste, met en jeu un petit marteau en bois, garni de peau, 
qui frappe à son tour sur la corde Mio et la met de la sorte en vibra- 
tion. Chaque marteau frappe sur 2 ou 3 cordes donnant le même son. On 
a imaginé plusieurs cordes pour un seul et même son, afin d’ augmenter le 
volume de sonorité et, pour que la rupture de l’une d'elles n’arrête pas 
l'exécution. Cependant, les notes graves de l'instrument n’ont qu’une seule 
corde, beaucoup plus grosse que les autres. | a 

Pour varier les effets de sonorité et de nuances du piano, on a inventé 


_ (4) Léon Pillaut : Instruments et musiciens. 
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deux mécanismes particuliers, servant à modifier à volonté l'intensité ou 
le caractère du son de l’instrument. 

Ces mécanismes sont mis en action au moyen de deux leviers, sur les- 
quels l’exécutant agit avec les pieds, et qu’on nomme pour cette raison 
pédales, du latin pes, pedis, pied. La pédale de droite ou pédale forte, est 
mise en mouvement par le pied droit de l’exécutant; elle soulève les étouf- 
foirs, petites pièces de drap ou de feutre servant à arrêter, à élouffer les 
vibrations des cordes avec lesquelles elles sont mises en contact, au mo- 
ment où le doigt du pianiste abandonne la touche, afin d’éviter la confu- 
sion qui résulterait du mélange vibratoire de toutes les cordes réunies, 
comme cela a lieu dans un carillon. Les étouffoirs étant aïnsi isolés des 
cordes au moyen de la pédale forte, ces cordes vibrent sans entrave et l’on 


Fig. 14. — Piano double. 


obtient alors des effets plus brillants de sonorité. L'effet de la pédale de 
gauche, appelée pédale douce, pédale sourdine, pédale céleste est l'opposé 
de celui de sa voisine, la pédale forte; elle a pour résultat de diminuer le 
volume de sonorité. En effet, lorsque le pied gauche de lintrumentiste 
appuie sur cette pédale, les marteaux, au moyen d’un mécanisme spécial, 
sont déplacés légèrement et ne peuvent frapper que sur une corde au lieu 
de frapper sur trois; de la sorte, ils ne produisent que la sonorité d’une 
seule corde, au lieu de faire résonner les trois cordes affectées à chaque 
note. L'emploi de cette dernière pédale s’indique sur la musique de piano 
au moyen des mots italiens una corda, une seule corde, en raison du résultat 
qu’elle fait obtenir. 

Lorsque le compositeur désire faire cesser l’effet et l’emploi de la petite 
pédale douce, il inscrit sur le morceau les mots italiens /re corde, trois cordes, 
qui indiquent le retour à la sonorité ordinaire de l’instrument. 

Tels sont, succinctement décrits, les principaux moyens et les éléments 
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mécaniques du piano moderne (1). On trouvera dans l'Ecole de la pédale 
de Lavignac, ét dans les Pédales du piano de Falkenberg, d’intéressants 
renseignements sur ces précieux agents d'intensité que sont les pédales du 
piano. 


Méthodes de piano : Le Couppey, Lemoine, Philipp, Gastoué, Paul Rou- 
gnon, Wiensberger, etc., etc. | 


Instruments à cordes et à roue 


Vielle (à cordes et à roue). — Ancien instrument à cordes et à roue chez 
lequel les sons s’obtiennent à l’aide d’un clavier dont les touches, en s’en- 
fonçant, pressent les cordes contre une roue enduite de colophane et qui 
fait fonction d’archet, par suite du mouvement de rotation que lui imprime 
une petite manivelle extérieure qu’on fait tourner avec la main droite. La 
main gauche du vielleur (ou de la vielleuse) presse les touches en dessous 
du clavier, lesquelles portent l’une des cordes sur la roue qui la fait réson- 
ner du grave à l’aigu selon que l’action des touches lui enlève plus ou 
moins de longueur. L’étendue du clavier de la vielle, dans son état de per- 
fectionnement, est de deux octaves. Les touches noires servent à faire les 
notes naturelles et les touches blanches sont employées pour les notes 
diésées ou bémolisées. Les cordes avaient autrefois plusieurs noms : celles 
sur lesquelles on exécutait le chant étaient appellées chanterelles; les cordes 
d'accompagnement s’appelaient mouche, petit et gros bourdon, trompette. 
Il y eut aussi une corde qu’on appela voix humaine. 

_ L’instrument a deux ouïes placées à l’extrémité inférieure de la table. 
La facon de tourner la manivelle en donnant certains coups de poignet 
modifie la qualité du son. Le timbre particulier de la vielle est criard et 
triste; l'instrument se joue sur les genoux. Lorsque le vielleur ou la vielleuse 
joue debout, l'instrument est suspendu au cou au moyen d’une courroie 
en bandoulière. — (Histoire.) — La vielle, à son origine, fut une rofe ou rola 
perfectionnée. La roie était une sorte de psaltérion à plusieurs. cordes 
auquel on adapta, dans la suite, le frottement d’une roue faisant fonction 
d’archet et qui devint la vielle, que l’on nommait alors cifoine, sanfoique, 
chaufogne, chifonie, sinfonie, cyfonie (du latin symphonia, symphonie). 
Elle fut très répandue en France dès le xre siècle. D'abord employée par 
les jongleurs au service des poètes et ménestrels, ou ménétriers du mcyen 
âge, elle devint ensuite l’instrument préféré par les mendiants, infirmes que 


. (À) M. Gustave Lyon, directeur de la maison Pleyel à Paris, doué d’un esprit ingénieux et 
inventif, a créé le piano double consistant dans la fusion en un seul de deux pianos à queue se 
faisant face et facilitant l’exécution de la musique à deux pianos. (Fig. 14.) 
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l’on appelait {ruands. Au xire siècle elle fut usitée dans les cours des rois 
de France. Nicolas de Bray, en parlant d’une fête qui se donna sous le règne 
du roi Louis VIII, dit que les comédiens firent leur entrée sur le théâtre 
aux doux sons de la vielle et de plusieurs autres intruments parmi les- 
quels était Le sistre. 

L’historien de Joinville rapporte que la reine Blanche donnait des petits 
concerts pour amuser son fils Louis IX (saint Louis) dans sa jeunesse, et 
que la vielle faisait partie des instruments employés. Au xrve siècle, la 
vielle tomba en défaveur et fut considérée comme instrument vulgaire 
et le gagne-pain des infirmes et des pauvres. Elle fut accueillie favorable- 
ment à la cour du roi Henri IIE, et les vielleurs Ganotet La Roze eurent de 
grands succès à celle du roi Louis XIV. Au xvrirre siècle, un caprice de la 
mode lui redonna une nouvelle vogue et on la voit devenir l'instrument 
favori de l’aristocratie. Les grandes dames et grands seigneurs se mirent 
à vteller avec ardeur sur des vielles richement décorées, ornées de nacre, 
d’incrustations et de riches rubans. Cet engouement fut alors l’objet de 
certaines railleries et de brochures très spirituelles et non moins moqueuses, 
qui firent tember en défaveur l’idole de la veille. La pauvre vielle redevint 
donc ensuite l’instrument des pauvres. Cet instrument n’est plus usité de 
nos Jours. 

La vielle a subi successivement plusieurs perfectionnements. Les plus 
importants furent apportés par un luthier établi à Versailles, nommé 
Baton, lequel, en 1716, fit des vielles avec d'anciennes guitares et, en 1720, 
on en monta sur des corps de luth et de théorbe. (Voyez ces mots.) Les 
luthiers Charles Baton, fils du précédent, Herevet et P. Louvet de Paris, 
augmentèrent l’étendue du clavier et contribuèrent aux progrès de la fac- 
ture des vielles françaises 

Parmi les vielleurs célèbres on cite : Colin Muset, Jonglet, au x1ve siècle, 
Janot, et La Roze sous Louis XIV; Michel Leclerc, Deuzuy, Ch. Minart 
au xvirIe siècle, époque à laquelle on remarquait, parmi les compositions 
écrites spécialement pour ce instrument, les œuvres de Bapliste Bots- 
mortier, Chédeville, Ch. Balon, Buterne, Ravet, ainsi que les méthodes de 
vielle de François Bouin et Michel Carelte. 

Les Italiens appelèrent la vielle lira rustica (lyre rustique) et ghironda 
ribeca (rebec à roue), puis encore stampella et viola da orbo (viole d’aveugle). 
En Allemagne, on la nomme bauernleyer, lyre rustique et en Angleterre, 
hurdygurdy. 

D’après certains étymologistes, vielle, de même que viole, dériverait du 
bas latin vitula qui se rattache à vitulari, se réjouir, gambader comme un 
veau (en latin vitulus). 
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Vielle organisée. — Vielle à roue contenant dans la caisse vibrante, 


outre les cordes, de petits tuyaux ouverts recevant l'air au moyen d'un 


soufflet en même temps que la manivelle faisait tourner la roue. Cette vielle 


fut appelée DESARESEE en raison des tuyaux et jeux qu’on empruntait au sys- 
tème de l’orgue et qu’on y adaptait. Plus tard, on donna aussi quelquefois le 
nom de vielle organisée à certaines espèces d’orgues à cylindre ou orgues de 
Barbarie (1). | 
Instruments à vent en bois (2) 


k 


Les instruments à vent sont ceux avec lesquels le son est obtenu par 
l’insufflation de l'air soit au moyen du souffle humain, soit par un moyen 
mécanique. 

Leur classification peut s'établir de la manière suivante : 


Instruments à vent. — 1° à bouche avec bec; 2° à anche; 3° ayant une 
embouchure; 4° avec réservoir d'air. 


Instruments à vent et à bouche (les Bois). 


| La flûte (3). — La flûte est un instrument à vent en forme de tuyau 
ou de tube allongé. Elle paraît avoir été connue 
de toute antiquité et on la retrouve peinte et 
sculptée sur les plus anciens monuments indiens, 
égyptiens, assyriens. On suppose qu’elle ne fut 
d’abord qu’un simple tuyau de paille d'avoine ou 
un roseau creux. On fit ensuite des flûtes avec les 


rent les flûtes en bois, en métal, en ivoire. 

Les peuples de l'antiquité la tenaient en grand 
honneur et l’employaient sous des formes et des 
tailles différentes, pour leurs principales cérémo- 
nies : fêtes religieuses, danses, fêtes nuptiales, fes- 
{ins, funérailles. 

La Bible parle souvent des joueurs de flûtes, et 
les Grecs et les Romains en faisaient un de lêurs 


F1G.15.— Euterpeetla flûte. 


(1) Un collectionneur distingué, M. Cesbron, en possède un exemplaire à soufflets indépendants. 

(2) Le buis, peu employé de nos jours et qui vient de Turquie et de Perse, l’ébène tiré du Séné- 
gal, de Madagascar, de la côte de Mozambique, de Ceylan, de l’île Maurice, la grenadille de 
Cuba et de la Jamaïque, le palissandre produit par le Brésil, l’érable que nous envoie la Bohême, 
sont les bois usités pour la fabrication des instruments à vent en bois. On fait aussi usage 
de l’ébonite, appelée également guila ou vulcanite, à base de caoutchouc dur. 

(3) Euterpe, l'une des neuf muses de la fable et celle qui présidait à la musique, s’est vu attri- 


instruments de prédilection. Parmi les nombreuses 
variétés de flûtes que ces anciens peuples possédaient, les plus connues 


os de jambes de cerf, de biche; de grue. Enfin vin- 
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étaient la flûte droite ou flûte à bec, la flûte oblique, appelée au moyen âge 
traversière ou traversaine, la flûte à plusieurs tuyaux appelée flûte de Pan ou 
syrinx, la flûte double. 

Les flûtes primitives élaient appelées par les Grecs : syrinx, puis aulos 
(d’aô ou ae6, je souffle), et par les latins : {uba (tube, tuyau) que l’on appli- 
qua plus tard à la trompette, calamus (roseau, chalumeau), et fibia (os 
creux d'animal, pour en faire un tube sonore). Dans la basse latinité on 
employa le nom de pipa, pipe (tube, tuyau); puis appa- 
rut le nom de flauta (dérivant de flare, souffler, flo, je scuffle), 
qui passa ensuite en français du moyen âge avec les dénomi- 
nations de flauste, fluste, flûte, etc. 


Flûte à bec, flûte droite. —- La flûte à bec (ou flûte droüe 
ou flûte longue), inusitée de nos jours, se jouait en tenant l’ins- 
trument perpendiculairement comme on joue du hautbois et 
de la clarinette, au lieu de le tenir obliquement, en travers, 
comme la flüle traversière (type de notre flûte moderne). Le 
. tube était percé de trois, de six, ou de neuf trous, indépen- 
damment de ceux des extrémités et de l’ou- 
verture, qu’on appelait lumière. L’embou- 
chure était une sorte de gros sifflet qui for- 
mait ia tête de l'instrument et d’où Jui vint 
son nom de flûle à bec. L'air insufflé par ce 
bec frappait une paroi taillée en bi- 
seau, ce qui fit classer les flûtes droi- 
tes antiques et modernes parmi les ins- 
{ruments à bouche biseautée. Le flûtel des 
Basques et le galoubet des Provencaux 
dérivent des anciennes flûtes droites 
à trois trous. Celles à six trous, dont 
une des variétés se nommait au moyen 
âge arigol ou larigot, ont donné nais- 
1, 2. Basces de flûte à bec. — 3, 4. Ténors de es flageolel moderne. Quant ns 

flte à bec, dessus de flûte à bec. — 5,6, 7. flûtes à neuf trous, qu’on nomimait flü-. 

eue OS VE fes douces et aussi flûtes d'Angleterre, 
G. 16. — Flûtes à bec. 

elles composaient toute une famille du 

grave à l’aigu offrant plusieurs variétés de différentes grandeurs. Elles 

ont figuré en France, dans les orchestres, jusqu’au xvir siècle, dans 


buer l'invention de la flûte. Euterpe présidait également à l’art de plaire, dont la flûte était 
le symbole. 
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lequel elles commencèrent à être remplacées par la flûte traversière. Tou- 
tes les parties de flûte des opéras du temps du règne de Louis XIV se 
jouaient sur des flûtes droites à bec. — Au xvrit et au xvrre siècles, on 
emplovyait la flüle d'accord ou flûte harmonique qui était la plus petite des 
flûtes à bec. Elle était éomposée de deux flûtes réunies et accordées à la 
tierce. Les femmes de cette époque en jouaient (1). 


Flûte oblique. Flûte moderne. — Parmi les grandes variétés des 
nombreuses formes de flûtes dont se servaient les anciens Grecs, on en cite 
une qu'ils nommaient plagiaulos (flûte oblique), laquelle, suivant certains 
érudits, aurait donné naissance à la flûte fraversière ou oblique des temps 
modernes. Le nom de fraversière lui vient de ce qu’on la pose de travers sur 
la lèvre inférieure pour obtenir les sons, en soufflant dans un orifice latéral 
percé vers la tête et servant d'embouchure. Elle est connue sous ce nom 
au moins depuis le x1r15° siècle et au moyen âge, on l’appelait {raversaine. 
L'écrivain Eustache Deschamps parle de son usage dès le xrve siècle et 
Rabelais dit, dans son Gargantua, qu’elle avait neuf trous. On l’appelait 
aussi flûle allemande ou flûte de l'Allemand pour la distinguer de la flûte à 
bec, qu’on appelait flûte douce d’ Angleterre, et aussi parce qu’on en faisait 
grand usage en Allemagne. Au xvirre siècle, la flûte traversière remplacça, 
dans les orchestres de théâtre el de symphonie, la flûte douce à bec, précé- 
demment employée. On fabriquait, à cette époque, des flûtes fraversières 
de plusieurs tailles qui formaient une famille depuis la basse de flûte traver- 
sière, la plus grande de toutes et mesurant un mètre 23 centimètres, jus- 
qu’au dessus de flûte traversière (la petite flûte de nos jours). On formait 
alors des concerts de flûtes en exécutant des compositions à plusieurs par- 
ties pour ces flûtes de différentes grandeur et grosseur. 

De nos jours, on n’en construit que de deux grandeurs : la grande flûte 
et la petite flûle, appelée piccolo, par les Italiens, et qui résonne une octave 
au-dessus de la grande flûte. — A l’ancien système de flûte traversière à 
clefs, le capitaine W. Gordon substitua en 1827 un nouveau système, en 
perçant des trous aux points précis du tube de l’instrument indiqués par 
le principe physique de la résonance des corps sonores, afin d’oblenir une 
gamme chromatique rigoureusement juste, sans tenir compte cependant 
de la facilité d'application des doigts sur chacun des trous de l’instru- 
ment (2). Le Bavarois Théobald Bæœhm (1794-1881) tira parti de l’idée de 


(1) Les flûtes d'accord ou flûtes harmoniques n’ont jamais été que des instruments de curio- 
sité. , 

(2) Le flûtiste allemand Quantz (Hanovre 1697-Potsdam 1773), fut l'inventeur de la pompe 
d'allonge pour la pièce supérieure de la flûte, qui permet de modifier l’accord de l’instrument. 
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Gordon et en fit une application très pratique pour l’exécution, en imaginant 

la flûle à anneaux : cette nouvelle flûte prit alors le nom de flûle Bæœhm. 
On construit des flûtes en bois de grenadille, de buis, d’ébène, d'érable. 
On en a fait en porcelaine et en ivoire, puis aussi en cristal. Les flûtes les 
plus usitées à l’heure présente, sont celles en argent ou en maillechort,. 


Grande flûte Petite flûte 
Ÿ ga æ Be 
Méthodes de flûte: Berbiguier, Altès, Tulou, Balleron, Gaubert, G. Parès, etc 


Fifre. — Un des précurseurs de notre petile flûte moderne fut le fifre (de 
l'allemand pfeifjen, siffler), sorte de petite flûte traversière d’un son très 
percant et qui prit naissance en Suisse. On le voit usité dans l’armée fran- 
çaise des anciens rois de France, et depuis Henri IV jusqu’à Louis XVI, 
il fut accompagné du tambour dans les exercices et marches militaires. Il 
fut encore usité dans quelques régiments seulement, sous le premier empire, 
et fut ensuite remplacé dans l’armée par la petite flûte (piccolo) et aussi par 
le clairon en cuivre pour accompagner le tambour. 

L'Allemagne et l'Angleterre font encore usage du fifre dans les corps de 
musique de l’armée. : 


Flûte de Pan ou syrinx. — Examinons à présent, la forme de la flüte 
de Pan appelée aussi syrinx (1), dont nous avons déjà parlé plus haut. Cette 
espèce d’instrument est formée de la juxtaposition d’un certain nombre de 
tuyaux d’inégales grandeurs, faits de joncs de roseaux ou d’autres matières. 
Ils sont bouchés par le bas et joints ensemble par des liens. 

Chaque tuyau donne un son différent. On obtient les sons en faisant pas- 
ser successivement chacun de ces tuyaux devant la bouche et en y soufilant 
par le haut, comme dans une clef percée. De sept qu'ils étaient d’abord, 
le nombre des tuvaux s’est élevé à neuf, puis à douze, puis enfin à seize. 
Cet instrument est un des plus anciens. On a supposé qu’il aurait bien pu 
donner l’idée de l’orgue, car les plus anciens modèles de l’orgue ressem- 
blent en effet à une grande flûte de Pan munie d’une soufflerie. 

On raconte, dans la mythologie, que le dieu Pan, dieu des bois, lui avait 
donné son nom. Une nymphe d’Arcadie, nommée Syrinx, qui était aimée 
du dieu Pan, se précipita dans le fleuve Ladon pour échapper à ses pour- 
suites. Pan, au lieu de saisir le corps de Syrinx, n’étreignit que des roseaux 
qui répondirent à ses cris de douleur par un plaintif murmure. Pan, 


(1) En grec, le mot surigx, veut dire tuyau, d’où l’origine du mot syrinx. 
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croyant reconnaître dans ce murmure, la voix de Syrinx, rassembla les 
roseaux sonores et en fit un instrument destiné à imiter la plainte des 
roseaux agités. 

La poésie de cette fable mythologique méritait d’être signalée ici. 

Cet instrument fut usité de tout temps. Au moyen âge et encore après, 
on lui donna les noms de pipeau, frestel, syrinx (nom qu’elle portait dans 
l'antiquité grecque), puis syringue, seringe et même seringue. | 

De nos jours, les montagnards, les chevriers emploient un petit instru- 
ment de ce genre composé de douze à vingt et un tuyaux inégaux, forés : 
dans une planchette triangulaire sur la tranche. On la connaît sous le nom 


de : sioulet cristedou. 


Flûte double. —- Les anciens monuments et les bas-reliefs de l’anti- 
quité égyplienne, assyrienne, grecque, romaine, montrent des personnages 
jouant d’un instrument consistant 
en deux tuyaux où tubes, souvent 
d’une longueur inégale, réunis par 
un lien à la partie supérieure, près 
de l'embouchure, et séparés à leur 
base par une petite distance. On a 
donné le nom de flûte double à ce 
genre d’instrument qui est inusité 
de nes jours. Pour l’emboucher et 
la faire résonner, il fallait faire de 
grands efforts; aussi les Grecs et les 
Romains, qui en avaient fait un de 
leurs instruments favoris, avaient- 
ils imaginé une sorte de bandage, 
appelé phorbéia en grec, capistrum en latin, fixé aux joues et aux lèvres, 
tout en permettant de souffler dans l’instrument sans se déformer les traits 
du visage. 


F1G. 17. — Flûtes doubles. 


Flûte eunuque, flûte bréhaïgne. — La flûte eunuque, dont notre mir- 
liton moderne semble dériver, était faite soit en bois, soit en ivoire et longue 
d'environ quatre-vingt-cmq centimètres. Cet ancien instrument était très 
en faveur, dit le père Mersenne, sous le roi Louis XIIL. Guillaume de Ma- 
chault (x1ve siècle) parle de la flûte bréhaigne ou chalumeau eunuque. 


Le flageolet. — En parlant des flûtes droites et à bec, nous avons vu 
qu’une des variétés de ce genre d’instrument s’appelait arigot ou larigot et 
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avait donné naissance à un autre instrument du même genre appelé fla- 
geolet (1). Au moven âge, on l’appelait flageol, flajol, flajèl, flagiel, flave- 
lLeau, flautèle, etc. 

On a fabriqué des flageolets à deux et à trois tubes. Les flageolets dou- 
bles furent inventés en 1810 par l'Anglais Brainbridge, qui imagina cette 
forme afin d'obtenir la plus grande partie des notes naturelles et des gam- 
mes diésées et bémolisées à l’aide d’un mouvement symétrique des doigts. 
En 1824, Brainbridge inventa un flageolet triple. Nos flageolets actuels 
sont fabriqués avec tous les perfectionnements successifs qui ont été 
introduits dans la facture des instruments en bois et à souffle. 


Galoubet. — Le galoubet (du provençal çal, joyeux, et oubel pour aube, 
diminutif de auboi, hautbois) est un petit instrument à vent, le plus aigu 
de tous, une sorte de petite flûte qu’on a appelée également flâtel. ILsonne 
deux octaves plus haut que la grande flûte et une octave plus haut que la 
petite flûte (piccolo). Il se joue de la main gauche seule, tandis que la main 
droite marque le rythme et la mesure, en frappant avec une baguette sur 
un fambourin. Le galoubet, qu’on appelait aussi frestel, au moven âge, et 
son compagnon obligé le tambourin, sont d’un usage très ancien dans le 
Midi de la France, surtout dans la Provence, en Languedoc, dans les pays 
basques. En Provence, les joueurs de galoubet sont très communs. On en 
rassemble jusqu’à vingt-cinq dans les fêtes champêtres, jouant tous avec 
un ensemble parfait, grâce au rythme marqué sur les tambourins. 


Instruments en bois à anche. 


0 A ! C A Le A 
Avant de parler des instruments à anche, il nous paraît utile de connaître 
en quoi consiste cette anche. 


Anche. -— L’anche est une languette simple ou double que l’on fait 
vibrer par l’action de l’air. C’est par une anche que l’on obtient le son, au 
moyen du souffle, dans certains instruments. L’anche du hautbois, du cor 
anglais, du basson est double et consiste en deux languettes de roseau, très 
minces à l’extrémité qui doit être pincée par les lèvres, placées horizonla- 
lement l’une sur l’autre, et ajustées à l’autre extrémité sur un petit tuyau 
cylindrique en métal, s’adaptant à l'instrument. Les deux languettes for- 
mant l’anche double sont jointes de telle façon qu'il ne reste entre elles 
qu’une toute petite fente pour le passage de l’air introduit par le souffle 
de l’instrumentiste. —— L’anche de la clarinette, de l’ancien cor de basset, 
du saxophone, n’a qu’une seule languette mince, en roseau, s'appliquant à 


(1) Du latin flagellum, baguette. 
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la partie supérieure de l'instrument appelée bec, contre lequel elle vibre 
au moyen du souffle de l’instrumentiste. L’anche battante est celle dont les 
vibrations produites par le souffle de l’instrumentiste viennent battre ou 
frôler un obstacle disposé avec intention à cet effet. Les anches battantes 
sont doubles ou simples. Doubles, elles sont formées de deux languettes de 
roseau produisant le son par les battements réciproques des vibrations 
d’une languette contre l’autre, comme cela a lieu dans les anciennes bom- 
bardes, les chalumeaux, le hautbois, le basson, etc. — L’anche battante 
simple est celle qui n’a qu’une seule languette produisant le son par le bat- 
tement de ses vibrations contre les parois du support fixe, auquel elle est 
adaptée, comme cela a lieu dans la clarinette et les saxophones. 


Le hautbois. —— Instrument en bois, à vent, à anche battante double, 
dans laquelle l’instrumentiste (hautboisle) souffle avec les lèvres pour obte- 
nir les sons. Dans le hautbois, l’anche s’introduit simplement dans la partie 
supérieure de l'instrument, lequel est percé de trous, garni de clefs et 
terminé par un pavillon évasé. Le timbre du hautbois est nazillard dans 
les régions grave et médiaire, percant et pathétique dans les notes élevées. 

On a fabriqué des hautbois en buis, en ébène, en grenadille, en bois de 
cèdre, en bois de violette, en ivoire, en cuivre. 


à à ü'a 
Ë | 
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Le hautbois est un dérivé de l’ancien chalumeau (en latin calamus, 
roseau). Les Italiens l’appellent oboe. 

Au moyen âge, les instruments à anche de la famille du haut bois étaient 
appelés douçaine, doussaine, doucine, doulcine, sans doute en raison de la 
qualité particulière de leurs sons. 

A l’origine, le nom de hautbois, qu’on écrivait haut-boiïs (1), fut un terme 
générique servant à désigner certains instruments de bois destinés à exé- 
cuter les parties élevées des compositions musicales, au-dessus de la partie 
du basson (ancien fagot ou dulcian). 

Usité en France dès le xv® siècle, l’étendue du hautbois, dans sa forme 
primitive, n’était guère alors que d’une octave et une sixte (d’uf à la). Au 
XVIe siècle, on créa une famille de hautbois de différentes tailles et de différen- 
tes espèces du grave à l’aigu, comme cela existait pour la flûte. Il yavait des 
dessus, des hautes-conire (2), des failles ou ténors et des basses de hautbois. 


Méthodes de hautbois : Brod, Verroust, Gillet, G. Parès, Bleuzet, etc. 


(1) La vieille orthographe écrivait au pluriel hautx-bois. 
(2) Les Italiens appelaient hautbois d'amour, la haute contre de hautbois. 
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Le cromorne, mot tiré de l’allemand krumhorn, qui signifie cor courbé, 
cor tordu, était un ancien instrument d’origine allemande. Il avait la forme 
d’un grand hautbois assez grossier ressemblant à une crosse ou à un 
bâton pastoral, d’où son nom. Il était percé de plusieurs trous et avait 
plusieurs clefs. Il servait de basse au hautbois et sonnaït à un intervalle de 
quinte au-dessous de ce dernier. Cet instrument, très usité au xvi® siècle, 
a été remplacé dans la moitié du xvri siècle par le basson et dans l’or- 
chestre moderne, par le cor anglais. 

On l’appelait également {ourneboul, en raison de sa forme dont une des 
extrémités était recourbée. 

Toutes ces variétés de hautbois ont été abandonnées dans la musique 
moderne qui n’'emploie que le hautbois, si connu de tous, et le cor anglais 
qui sonne une quinte au-dessous de ce dernier. 

Thoinot d’Arbeau, dans son Orchésographie (1589), parle des sons criards 
et bruyants de cette famille d'instruments, ce qui les faisait emplover en 
plein air dans les fêtes champêtres et dans les musiques militaires. 

Le compositeur français Cambert fut le premier qui introduisit le haut- 
bois à l’orchestre, dans sen opéra de Pomone, donné en 1671. — Avant 
1751, cet instrument n'avait que trois clefs, on en ajouta une quatrième à 
cette époque. Delusse en 1780, Buffet qui y appliqua, en 1844, les anneaux 
mobiles (système Bœkhm); Triébert, Brod, Nonon, ont successivement perfec- 
tionné cet instrument qui, dès la fin du xvit siècle, était usité dans les 
musiques militaires. Lors du carrousel qui eut lieu en 1661 sous Louis XIV, 
les hautbois faisaient partie avec les trompettes, les tambours, les timbales 
de la musique militaire, ou harmonie guerrière, qui s’y fit entendre. Sous le 
rèone du roi Louis XIV, Lulli et Philidor l'aîné écrivirent un grand nombre 
de marches et de batteries militaires pour le tambour, avec des airs de 
fifres et de hautbois. Cet instrument fait encore partie de nos jours des 
musiques militaires d'infanterie cu civiles appelées musiques d'harmonie ou 
simplement harmonies. 


Cor anglais. — Le cor anglais est un instrument à vent, à anche et en 
bois. C’est un hautbois agrandi. Il est au hautbois ce que l’allo est au violon 
et on l’appelait autrefois la {aille de haulbois. Il était anciennement en bois 
recouvert de cuir et recourbé; maintenant il est droit et en palissandre. 
Le pavillon, par lequel se termine sa partie inférieure, au lieu d’être évasé 
comme dans le hautbois, est au contraire en forme de sphère, de boule un 
peu allongée; son bocal est un peu recourbé. 

C’est, croit-on, de 1775 à 1780 que J. Ferlandi, de Bergame, inventa ou 
améliora le cor anglais qui était appelé autrefois hautbois de chasse. On sup- 
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pose que le nom qu’il porte lui vint de ce que, pour le construire, on prit 
pour modèle quelque vieil instrument d'Angleterre. Le cor anglais paraît 
pour la première fois à l'orchestre de FOpéra de Paris dans Alexandre chez 
Appelle, cpéra du compositeur français Catel, donné le 20 décembre 1808. 


Basson. — Le basson est un instrument à vent composé de trois pièces 
de bois formant tuyaux creux, percées de trous et garnies de clefs, afin d’ob- 
tenir les différents sons. Les trois pièces de bois s’adaptent les unes dans les 
autres. Le basson se joue avec une anche par laquelle les lèvres de l’instru- 
mentiste introduisent l'air. Cette anche est adaptée à un canal (ou tuyau 
creux) en cuivre, appelé bocal. Dans la famille des instruments à vent et 
en bois tel que la flûte, le hautbois, la clarinette, il fait la basse de ces ins- 
truments. # | 


Le nom de basson vient de ce qu’il donne des sons bas. Les Italiens l’ap- 
pellent fagotlo (fagot), en raison de sa ressemblance avec un fagot de bois, 
lorsque les différentes parties dont il est composé sont démontées et réu- 
nies. Le basson (dans sa forme primitive) aurait été inventé vers le milieu 
du x vie siècle, par ua chanoine italien habitant Pavie, et nommé A franio. 

Au xvie et au x vire siècles, il s'appelait Dulcian, Dulcion, Dulciana, sans 
doute en raison de la douceur de ses sons. Il n’avait alors que deux clefs 
et était de quatre grandeurs différentes, formant une famille du grave à 
l’aigu (1). 


Méthodes de basson : Jancourt, Cokken, G. Parès, Bourdeau, etc. 


La bombarde. — La bombarde (inusitée de nos jours) est un ancien ins- 
trument en bcis, à vent et à anche, percé de trous, garni de clefs, de l’espèce 
du hautbois, dont on faisait grand usage aux xvie et au xvrre siècles. Il y 
avait pluseiurs espèces de bombardes variant entre elles de longueur et de 
grosseur. 

Ces instruments avaient un son fort et rude @ Ils ont ne naissance 
aux variétés de hautbois de basson. 


Clarinette. — trment à vent et en bois composé d’un tube creux, 


L 


(1) On connaissait également une sorte de basson raccourci auquel on donnait le nom de bas- 
son-cervelas. 
De nos jours le contre-basson, usité dans les orchestres, résonne à l’octave inférieure du basson 
ns Il a remplacé l’ancienne contrebasse de bombarde, que les Italiens appellent bom- 
ardone 


(2) C'est pour cette raison qu’on les appelait bombarde, mot qui dérive du latin bombus, bruit, 


+ 
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percé de trous, que l’on bouche avec les doigts et avec des clefs pour obtenir 
les différents sons, el terminé par un petit pavillon évasé. On joue de la 
clarinette en soufflant par un bec auquel est ajustée une languette mirice 


appelée anche. | à A | 
= 


Il y a des clarinettes dans plusieurs tons différents, qui sont : la clari- 
nelle en ut, la plus ancienne, celle en si bémol, celle en la, celle en mi bémol: 

Dans la musique d'orchestre, on utilise trois différents modèles de clari- 
nette : la clarinette en uf, sur laquelle il y a concordance entre les sons 
écrits et les sons entendus; la clarinette en si bémol, l'instrument préféré 
pour les solos, conçue de telle manière que les sons entendus sonnent un 
ton au-dessous des notes écrites, et dont la partie doit être écrite par le 
compositeur un ton au-dessus du ton réel du morceau, afin d’obtenir une 
concordance parfaite avec le diapason ordinaire de l'orchestre; enfin, la 
clarinette en la, dont les sons entendus résonnent une tierce mineure au- 
dessous des notes écrites, et dont la partie doit être écrite par le composi- 
teur une tierce mineure plus haut que le ton réel du morceau. Cette parti- 
cularité dans l'écriture des parties des clarinettes qui ne sont pas en ut, s’ap- 
plique à tous les instruments de musique établis dans un autre ton que le 
ton d’ut. 

Citons encore la clarinette en mi bémol, appelée petite clarinette et uti- 
lisée dans les musiques militaires. 

La clarinette fut inventée en 1690 par un luthier allemand de Nurem- 
berg, appelé Denner. Fétis dit qu’elle ne fut introduite dans les musiques 
françaises que vers 1757. Le compositeur Glück l’utilisa dans la musique 
dramatique et dans les airs de ballet. 

Clarinette est un diminutif de clarine et dérive du latin clarus, clair, en 
raison des beaux sons produits par cet instrument. 


Méthodes de clarinette : Beer, Klosé, Parès, Mimart, etc. 


Cornet à bouquin. — Ancien instrument à souffle humain en bois, 
percé de trous pour varier les sons en les bouchant ou en les débouchant 
avec. les doigts, garni d’un bocal en bois ou en ivoire qui était adapté à 
l'extrémité la plus petite. C’est ce bocal, qu’on appelait bouquin, qui fit 
donner son nom à cet instrument. On parle des cornets à bouquin dès le 
XIIIe siècle, mais c’est surtout au xvIe et au xvrIe siècle que le cornet à bou- 
quin fut en faveur et forma une famille de différentes tailles, graves et 
aigus. 

Le Père Mersenne, qui écrivait sous le règne du roi Louis XIII, parle des 
concerts de cornets à quatre et à cinq parties que l’on formait de son temps. 
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Le serpent. — Le serpent qui, de même que le cornet à bouquin, est au- 
jourd’hui inusité, était une sorte de cornet à bouquin perfectionné. Le son 
de cet instrument était 
rude, sec et rauque. Il 
était en bcis recouvert 
de cuir, ou en cuir bouilli. 
On s’en servait comme 
instrument grave pour 
exécuter les basses. Il 
fut longtemps usité dans 
les églises pour soutenir 
la voix des chantres. 

Il avait la forme d’un 
gros serpent, d’où le nom 
qui lui fut donné. Plu- 
sieurs musicographes en 
attribuent l’invention.en 
1590, à Edme Guillaume, 
chanoine d'Auxerre et 
secrétaire de Jacques 
Amyot. Selon d’autres, 
Edme Guillaume n’au- 
rait été que l’introduc- 
teur en France du ser- 
pent, qui était connu en 
Italie dès le milieu du 
x vie siècle. 

À cêté de ce serpent, il y avait les serpents de cavalerie ayant déjà la 
forme que devait prendre son remplaçant l’ophicléide, dont il est parlé plus 
loin. 


19 
(æ] 


1. Serpent. — 2. Serpent droit. — 3. Serpent-basson 4 6 clés. 
F1G. 18. — Serpents. 


Instruments à vent avec réservoir d'air. 


La voix humaine. — La voix humaine peut être considérée comme un 
véritable instrument à vent avec réservoir d’air. 

Tout ce qui se rapporte, musicalement parlant, à la voix humaine cons- 
titue l'art du chant. 

La voix humaine s’obtient en chassant l’air de l’intérieur des poumons. 
On lui reconnaît plusieurs éléments constitutifs dont les principaux sont 
les suivants : 

1° Les poumons et la trachée artère remplissant le rôle de soufflets; 2° le 


Cd 
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larynx dont les vibrations donnent au son un caractère spécial et dont la 
glotte forme la partie supérieure; les bords des lèvres de la glotte sont eux- 
mêmes formés par des cordons tendineux appelés cordes vocales, lesquelles. 
vibrent lorsque l’air est chassé des poumons; 3° le pharynx, les cavités 
buccales et nasales qui sont les modifications du son, selon qu’on l’enfle ou 
qu’on le diminue. 

Les différentes voix sont classées en voix de femme ou d'enfant (qui 
vibrent à l’unisson) et en voix d'homme. 

Dans l'écriture de la musique, la voix d'homme, tout en lisant les mêmes 
notes que la voix de femme, résonne à l’octave inférieure de celle-ci. 

Chaque espèce de voix est classée en voix graves, en voix intermédiaires, 


en voix aiguës. 
S . 
Gontralto. de 


ST 
G- 
Voix de femmes. { Mezzo soprano (ou 2° dessus). —— 
es ?T 
é us 
| Soprano (1) (ou 1r° dessus). —) 
obe 
Bassetaille. 
—— 
a 
Basse chantante. SE 
4; % 


Voix d'hommes. { Baryton. | 


| ; | 6 
Deuxième ténor. ie 
, L 4 
Premier ténor (2). : —— 


| (anciennement appelée faille) 


L’étendue générale de toutes les voix peut atteindre chromatiquement 


les limites suivantes : à be he 
ee 


Au-dessus de la voix de ténor, on connaît une autre voix appelée haule- 
contre, assimilée à la voix de contralto des femmes. Le timbre de cette voix 
se rapproche de beaucoup de celui de la voix de femme. 


*. 


(1) De l'Italien sopra, au-dessus. 


(2) Du latin fenere, tenir, parce que dans l’ancienne musique du moyen âge, la voix qui chan- 
tait, qui tenait la partie principale, était appelée fénor, nom qui fut ensuite adopté pour désigner 
la voix d'homme la plus aiguë. 
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Cette voix est devenue aujourd’hui presque introuvable. Anciennement, 
au moyen de certaine opération d’un caractère spécial et pratiquée dans le 
jeune âge, on obtenait des voix d'hommes ayant le timbre de la voix de 
femme. Ceux qui avaient subi cette opération étaient appelés castrats. Le 
timbre des voix de castrats avait quelque chose de vibrant, d’angélique, de 
. pur, qui les faisait rechercher aux xvrre et xvVrrre siècles dans les maîtrises 
italiennes. | À : 


Bibliographie : Méthodes de chant de Duprez, Faure, Stéphen de la Madelène, Pau- 
line Viardot, Isnardon, Mélchissédec, etc. 

Physiologie de la voix : Mandl, Hygiène de la voix (1879). — Gougheneim et Lar- 
moyer, Physiologie de la voix et du chant. — Faure, la voix et le chant. — Dr Castex, 
Hygiène de la voix parlée et chantée (1894). 


L'orgue. — L’orgue provoque l’étonnement admiratif de tous par ses 
dimensions majestueuses qui égalent celles des églises monumentales où il 
demeure. | 

Il est par excellence l’instrument des musiciens et des harmonistes, en 
raison de la richesse des éléments qui le composent et de la variété des 
eflets qu'il peut produire. La douceur onctueuse et la sonorité particulière 
de certaines combinaisons de quelques-uns de ses jeux, conviennent émi- 
nemment au recueillement religieux. 

L’orgue (le grand orgue, comme on l’appelle souvent), est le plus considé- 
rable de tous les instruments par l'importance de ses dimensions et de ses 
ressources. Îl est défini : instrument à vent avec réservoir d'air el à clavier. 

Il est composé d’un nombre important de tuyaux de bois et de métal 
de différentes grandeurs, mis en vibration au moyen de l’air fourni par des 
soufflets manœuvrés soit par des hommes appelés souffleurs, soit par un 
système tout moderne de soufflerie électrique. Les tuvaux reçoivent l’air 
par l’embouchure placée à l'extrémité inférieure et sont fixés dans des trous 
percés dans une pièce de bois appelée sommier, au-dessus d’un réservoir 
d’air en forme de boîte appelée laie ou Laye. L'action des soufflets fait péné- 
trer l’air dans ces laies (ou réservoirs). Le grand orgue a généralement plu- 
sieurs claviers et. aussi, autant de sommiers distincts que de claviers. Les 
tuyaux sont partagés en plusieurs séries appelées jeux. Ces jeux diffèrent . 
entre eux par leur fimbre, par leur intensité, et aussi, dans quelques-uns, 
par la {onalilé. Chaque jeu est formé par un groupe de tuyaux donnant une 
échelle chromatique produisant des sons d'un même timbre. Les tuyaux 
avant une hauteur de quatre, de huit, de seize, de trente-deux pieds, sont 
désignés ainsi : tuyaux de quatre, de huit, de seize, de treate-deux pieds. 
Ces derniers sont les plus gros. Les jeux de l’orgue correspondent à des ins- 
truments de musique de différentes espèces, dont ils prennent le nom, et 
imitent approximativement le timbre. 
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A droite et à gauche des claviers de l’orgue et quelquefois au-dessus sont 
pratiquées des ouvertures d’où ressortent des réglelles ou Liges cylindres de 
bois, pouvant ressortir à volonté de dedans en dehors d’une certaine lon- 
gueur. | 

Chacune de ces tiges terminées extérieurement en forme de boutons 
appelés firants (parce que c’est par les firants que la maïn de l’organiste les 
tire pour les faire mouvoir) correspond à un jeu d’orgue et prend le nom 
de registres. Quand l’exécutant tire à lui un de ces registres, le jeu corres- 
pondant est ouvert et sonne lorsque les touches du clavier sont enfoncées. 
Quand, au contraire, le registre est rentré ou non tiré, le jeu reste silencieux. 

Le nombre des claviers n’est pas égal dans tous les orgues. Les uns 
n'en ont qu’un ou deux, les autres trois, quatre, ou cinq. Les claviers sont 
étagés en escaliers. Le premier clavier, celui du bas, est le positif, sur lequel 
on accompagne les voix et qui est destiné à des effets de sonorité intermé- 
diaire. Au-dessus du positif se trouve le clavier de grand-orque, celui auquel 
correspond le plus grand nombre de tuyaux; en troisième, se présente le 
clavier de bombarde, destiné aux jeux d’anche les plus forts; le quatrième 
clavier est le clavier de récit où sont les jeux qui se font entendre en solo; 
enfin le cinquième (le plus élevé), est le clavier d’écho, produisant certains 
effets de sonorité spéciale répondant au nom qu'il porte. 

Indépendamment de ces claviers de mains, il existe un autre clavier 
appelé clavier de pédales ou clavier de pieds ou encore pédalier, ainsi nommé 
parce qu'il se compose de touches de bois que les pieds font mouvoir et 
destinées à faire entendre les notes graves de la basse. 

Ces différents claviers peuvent avoir tous les jeux correspondant à cha- 
cun, réunis sur un seul clavier, au moyen de lirasses ou pédales d’accouple- 
ment, que le pied de l’organiste ouvre ou ferme à volonté, et qui sont pla- 
cées au-dessus du clavier de pieds; de la sorte, un seul clavier peut avoir 
accouplés, réunis à ses éléments particuliers, ceux des autres claviers. 

On appelle buffet la caisse monumentale, ornée d’ornements et de sculp- 
tures, dans laquelle est renfermé le mécanisme de l’orgue. 

L'ensemble de tous les tuyaux en métal formant la facade, s’appelle : La 
monire. 

Dans les anciennes grandes orgues, on voit, placé en avant, un petit buffet 
(un petit orgue) servant d’annexe ef qu’on appelle positif, parce qu’il con- 
lient tous les tuyaux répondant au clavier du positif. Dans les orgues de 
tacture moderne, on a renoncé à cette disposition et le mécanisme du posi- 
lif est renfermé dans le grand buffet. 


Histoire. — Avant d'arriver au degré de perfectionnement actuel, l’or- 


} 
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gue a subi de nombreuses transformations progressives dans son méca- 
nisme. Le sommier sur lequel sont fixés les tuyaux et qui couvre les réser- 
voirs d’air appelés laies, la soupape qui ferme l’orifice inférieur de chaque 
tuyau et qui ne peut être ouverte que par l’abaissement d’une touche du 
clavier, le clavier qui contient toutes les touches que les doigts de l’orga- 

niste enfoncent pour chtenir les sons, sont d'invention ancienne et on n’a 
pu fixer d’une manière positive la date de leur création. 

Le système des registres date du xvr® siècle. On a attribué à Bernhard 
vers 1470, à Venise, l’invention du clavier de pédales. Certains auteurs 
crcient que Bernhard ne fit que perfectionner et étendre le pédalier d'orgue 
qui aurait été découvert avant lui et peut-être, dit Féfis, par un facteur 
brabancon, nommé Van Vaelbeke, qui vivait vers la fin du xu1e siècle et le 
commencement du x1ve siècle, —- Le facteur Serassi (d’une famille célèbre 
de facteurs d’orgues) inventa le mécanisme : lire-lout (tira-tutta), registre 
par lequel on réunit tous les jeux de l’orgue sur un même clavier, ce qui 
permet de les faire parler tous à la fois. Cette invention date du commen- 
cement du xIx® siècle. 

En 1792, un de ces Serassi plaça pour la première fois dans un orgue, de 
grands réservoirs de vent pour empêcher les ondulations de l'air dans les 
tuvaux. —- L’Anglais Barcker, né en 1806, inventa, au x1x£ siècle, le méca- 
nisme appelé expression et levier pneumatique. Ce mécanisme ingénieux 
rendit le clavier de l’orgue aussi facile à toucher que celui d’un piano. Le 
levier pneumatique fut appliqué pour la première fois en France par le 
célèbre facteur français Cavaillé-Coll, dans l’orgue qu’il construisit à Saint- 
Denis. 

En France, les facteurs Dallery et Clicquot, Mercklin, Cavaillé-Coll, 
Mutin, Abbey et d’autres encore, ont successivement construit de merveil- 
leux instruments. 

Orgue, dérive du mot grec organon, qui signifie instrument. L’antiquité 
de l'orgue sous une forme primitive est indéniable. Le Talmud parle d’un 
instrument analogue des Hébreux appelé Magrapha. On a cherché le prin- 
cipe de son origine dans l’ancienne syrinx ou flûte de Pan. 

On attribue à un mathématicien d'Alexandrie, nommé Clésibius, qui 
vivait environ 200 ans avant Jésus-Christ, l'invention de l'orgue hydrau- 
ligue, dans lequel l’eau était employée comme moyen d'action. 

On n’a pu fixer d’une manière positive l’entrée de l’orgue dans l’église. 
On parle d’un instrument de musique, que l’on suppose être un orgue, 
envoyé de Constantinople au roi de France Pépin-le-Bref par l'empereur 
Constantin-Copronygme en 757. Pépin le fit placer dans l’église Saint-Cor- 
neille à Compiègne. C’est, croit-on, le premier instrument dont 1l soit fait 
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mention comme ayant été en usage pour le culte en France. Dans son Dic- 
tionnaire de plain-chant, d'Ortligue suppose que cet orgue devait être hydrau- 
lique. Dans sa Parémiologie musicale, Georges Kastner le suppose portatif, 
comme celui construit par un Arabe nommé Giafar et envoyé à Charle- 
magne par le calife de Bagdad. L’orgue portatif était de petite dimension 
et l’exécutant le tenait dans ses bras. 

Plus tard on en construisit de plus grands qu’on appela positifs (du latin 
ponere qui fait posttum au supin, poser) et qu’on placait sur le sol. 

Ce est que vers la fin du xe siècle et au commencement du xr siècle 
(dit d’Ortigue), que l’usage de l’orgue se répandit dans les églises et les cou- 
vents, dans presque toute l’Europe. Les grandes orgues de cette époque 
étaient d’une facture grossière, et les effets qu’on en obtenait étaient plutôt 
bruyants. On raconte qu’il fallait frapper les touches à coups de poing ou à 
coups de marteau pour faire résonner les tuyaux. 

L’orgue que fit construire en 951 Ælphéqus, évêque de Winchester, dans le 
couvent de ce lieu, était composé de trente soufflets que soixante-dix hom- 
mes mettaient en mouvement afin de distribuer l’air dans quatre cents 
tuvaux. 

On peut opposer à cette considérable machine sonore, la régale (1) à vent, 
sorte de petit orgue portatif, positif, qui se placait sur une table et était 

composé d’un petit jeu de trompette dont les tuyaux étaient si courts, 
qu’ils n’avaient pour ainsi dire que l’anche. Les Italiens le nommaient 
regali et encore ninfali. On peut en voir un spécimen au Musée du Conser- 
vatoire de Paris (n° 689 du catalogue de 1884), ayant un clavier d’une 
étendue de quatre octaves et datant des dernières années du xvie siècle. Il 
est disposé de telle facon qu’il peut être renfermé dans un petit coffre plat 
ayant la forme d’une bible, en sorte qu'on peut le transporter partout. On a 
supposé que ce curieux petit instrument servait à accompagner les chants 
religieux. 

On a vu plus haut les progrès successifs du mécanisme de l'orgue qui 
ont dù se développer en même temps que s’opéraient les transformations 
progressives dans la science de l'harmonie. 


Bibliographie : Don Bédos de Celles, l'Art du facteur d’orgues (1766). — Encyclopédie 
Roret (Manuel du facteur d’orgues.) — Cavaillé-Coll, De l’orgue et de son architecture. 


Harmonium. Orgue expressif. — L’harmonium est un instrument à 
vent avec clavier de la famille des orgues expressi]s, dont on trouvera plus 


(1) Régale dérive du latin regalis, royal et signifie œuvre digne d’un roi. On le fait également 
dériver de l’italien regali, qui veut dire cadeau, sans doute parce que cet instrument était consi- 
déré parmi les objets précieux que les personnages illustres offraient à titre de cadeau. 
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loin l'explication. Le son est obtenu au moyen de petites lames métalli- 
ques appelées anckhes libres et mises en vibration par des soufflets que les 
pieds de l’exécutant font manœuvrer, tandis que les mains jouent sur les 
touches d’un clavier semblable à celui d’un piano, mais de moindre éten- 
due. À | | 

Les anckhes libres sont faites de petites lames en métal et adaptées aux 

instruments à vent avec réservoir d’air, soufflerie et à clavier, tels que l’or- 
gue expressif sous toutes ses variétés de formes : le melodium, l’harmo- 
nium, le célesta, le mélaphone, l’acordéon, ete.; lesquels prennent le nom 
générique d'instruments à anches libres. Ces anches, appelées lames vi- 
brantes, vVibrent par l’action de l’air, obtenu avec le j jeu du soufflet, mis en 
mouvement par l’exécutant. 

Les jeux de lames métalliques, ou anches libres, communiquent avec des 
rainures placées à l’intérieur d’un sommier, formant plusieurs cases acous- 
tiques de différentes grandeurs et produisant plusieurs variétés de sons, 
imitant certains instruments tels que la flûte, le hautbois, la clarinette, le 
basson, etc. 

En 1810 et en 1811, un amateur distingué appelé Grenié, de Bordeaux, 
présenta à l’Institut un petit orgue de chambre consistant en un simple 
jeu d’anches libres, et dans lequel l'expression résidait dans la disposition et 
l’action des soufflets, subissant des pressions variables, dont l'intensité trans- 
mise aux tuyaux leur donnait le caractère et l'accent des instruments à vent. En 
résumé, le principe du procédé d’expression résidait dans la modification de 
l'air insufflé au moyen de soufflets. i 

L'orgue expressif de Grenié donna plus tard l’idée des orgues expressifs 
de salon que nous désignons actuellement par le nom d’harmonium. 

Avant les travaux de Grenié, Sébastien Erard avait déjà fabriqué, pour 
la reine Marie-Antoinette, un piano-orgue (ou organisé) dans lequel les 
sons étaient expressifs par la pression des doigts sur la touche. Les troubles 
de la Révolution lui firent abandonner ses recherches sur cet objet. Ce 
n’est que plus tard qu’il s’occupa de l’expression dans l'orgue, qu’il donna 
un plus grand développement au principe qui avait guidé l’invention de 
Grenié, en combinant les deux systèmes d'expression par masse de tout le 
clavier et d'expression par nuances pour chaque touche du clavier. | 

Grenié, en trouvant le système de l’expression par masse pour le clavier 
entier, et Sébastien Erard, en ajoutant à ce système son invention de l’ex- 
pression pour chaque touche, ont fait en un grand pas à la facture mo- 
derne de l'orgue (1). 


\ 


(1) En 1790 le facteur allemand Kratzeinster, puis en 1772 un autre facteur Jean-André Stein 
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Ce principe, une fois inventé, donna lieu à des perfectionnements succes- 


* sifs : Voit appliqua à l'instrument de Grenié la soufflerie à vent continu; 


Keich et Sylvestre ajoutèrent de nouveaux jeux, imitant des instruments 
divers; Christian Dietz augmenta l'intensité des sons en plaçant les lames 
vibrantes dans des cases voûtées; J.-B. Fourneaux construisit un orgue 
expressif à deux claviers, dont les lames vibrantes étaient placées au fond 
d’une case voûtée et non plus sur des tuyaux; le même J.-B. Fourneaux 
plaça les anches dans le réservoir d’air comprimé au lieu de faire arriver 
le vent aux languettes par des soupapes inférieures, et modifia la qualité. 
du son en recouvrant les cases sonores d’une table d'harmonie; Alexandre 
Martin, surnommé Martin de Provins, inventa la percussion (1) au moyen 
de laquelle l’anche est attaquée par un marteau. 

Le facteur Debain (1809-1877) perfectionna le système d’expression et 
plaça vis-à-vis l’organiste, les boutons des registres qui, auparavant, se 
trouvaient sur les côtés du clavier. 

Alexandre (1804-1888) fonda une maison qui devint célèbre et qui est 
encore aujourd’hui une des principales en France. 

Mustel (né en 1815) imagina la double expression, le forte expressif et 
iaventa l’orgue Célesta aux sons si harmonieusement doux. 


Cornemuse. — La cornemuse est un instrument à vent se raitachant à 
la famille du hautbois, ayant comme lui un caractère champêtre, naïf. IL 
est composé d’une poche de peau de mouton, sorte de sac de cuir, appelée 
ouire formant réservoir dans lequel l’air est introduit par la bouche de 
l’instrumentiste au moyen d’un petit tuyau appelé porte-vent. Une soupape 


intérieure s’ouvre du dehors en dedans : l’air peut entrer, mais non sortir. 


A cette outre gonflée par le souffle du joueur, sont adaptés trois chalu- 

meaux (espèces de flûtes ou de hautbois), ou quelquefois deux seulement, 

produisant des sons aigres et nasillards. | 
Quand le musicien a gonflé la cornemuse qu'il tient entre le corps et le 


bras gauche, il la presse avec le coude et force ainsi le vent de s'échapper 


par les anches et à produire les sons. Les tubes sonores sont ajustés de ma- 
nière à pouvoir être accourcis ou allongés, afin de s’accorder, soit entre eux, 
soit avec d’autres instruments. 
La cornemuse est d’une antiquité reculée. Ethihs peuples d'Asie, d’au- 
tres du Nord de l’Europe, tels que les Celtes et les Scandinaves, en faisaient 


usage. Elle est restée l'instrument national des Écossais et de cerlaines 


avaient inventé des procédés intéressants afin d'obtenir de l'expression dans l’orgue et suscep- 
tibles de nuances. 


(1) Du latin percutere, percussum, frapper, frappé. 
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contrées de notre Bretagne. En Italie, on trouve encore quelques joueurs 
de zampogna, nom de la cornemuse italienne, et de becco-polacco qui sont 
le pendant de nos sonneurs de biniou bretons. 

En Ecosse et en Angleterre, la cornemuse fait partie de quelques musi- 
ques militaires. Le corps des Highlanders a une musique composée de corne- 
muses et de fifres. ; 

Les anciens poètes l’ont appelée sous ses différentes formes primitives 
et perfectionnées des noms de pipe, pibole, chalemelle, chalemie, chevrelte, 
vèze, loure, saccomuse, muse, appellations différentes désignant les parties 
essentielles de l'instrument. | 

Ce mot dérive du latin cornu, corne et musa, muse, musette. 


Musette. — Instrument à vent et à anches, composé d’une espèce de 
vessie ou d’outre en peau de mouton formant, réservoir d’air, que le joueur 
tient sous le bras gauche, et qu'il enfle comme ur ballon en y introduisant 
l'air à l’aide d’un soufflet. 

La musette est une variété de la cornemuse, avec cette différence que 
dans cette dernière l’outre reçoit le vent par la bouche du joueur, tandis 
que la musette le reçoit d’un soufflet placé sous le bras gauche de l’exécu- 
tant. La musette fut très en faveur au xviie siècle. On l’habillait d’une 
espèce de robe de velcurs enveloppant l’outre et de rubans. Elle figurait 
avec les hautbois dans les fêtes musicales données à la cour du roi de 
France Louis XIV. 

On appelle encore musette, un air composé pour un instrument cham- 
pêtre ou ayant le style propre à la musique pastorale. On disait jouer, dan- 
ser, chanter une musette. 

Ce mot dérive probablement du bas latin musare, qui vient de musa, 
muse, chanson. Quelques écrivains prétendent que ce fut un certain Colin 
Musel, jongleur du xr11e siéele, qui aurait mis cet instrument en vogue au 
moyen âge. 

La musette et la cornemuse avec réservoir d’air étaient connues des 
anciens : les Romains la nommaient libia utricularis (flûte à outre). 

. Le compositeur Lulli l’introduisit à l'Opéra. Elle fut l'instrument favori 
des grandes dames du temps dont quelques-unes furent citées comme 
d’habiles joueuses de musette. Elle était l'instrument pastoral par excel- 
lence et tous les grands peintres d’alors, et parmi ceux-là Watteau (1684- 
1721), Carle Van-Loo (1705-1765), la font figurer dans leurs tableaux. Au 
xvitre siècle elle devint plus rare dans la musique de GHATMBE e, mais resta 
usitée dans les bals champêtres. 
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Instruments métalliques à vent. 
Les cuivres (1). 

La corne. —- Parmi les instruments à vent avec lesquels Le son est obtenu 
avec le souffle humain et considérés comme les ancêtres de nos instruments 
à vent métalliques modernes, il faut citer la {rompelle, le cor, le cornet la 
corne. Cette dernière est certainement un des premiers instruments ima- 
ginés par l’homme. Elle prit son nom de la corne de bœuf avec laquelle elle 
fut formée. Par extension de signification, on a donaé le nom de corne à 
des instruments à vent identiques, mais en métal. 

La corne, proprement dite, ne donne qu’un seul son que l’on obtient en 
soufflant avec la bouche dans l'instrument, qui, dans sa forme perfection- 
née, fut munie d’une embouchure. 


Ÿ 


Le cor. —- Le cor naquit vraisemblablement de la corne. Cor “érive du 
latin cornu (corne), parce qu’à l’origine, avant d’être en métal et tel que 
nous le connaissons, il consistait en une simple corne. Les Hébreux avaient 
un instrument de cette famille. Le cor des anciens Romains (cornu) différait 
de la frompette (luba) en ce qu’il était recourbé au lieu d’être droit, comme 
celle-ci. Les cors des anciens ne formaient pas un cercle complet comme nos 
cors modernes. 

On pense que c’est vers le xvrre siècle que la forme actuelle du cor a été 
inventée. 

Les anciens peuples, et surtout les paladins et les chevaliers du moven 
âge, se servaient d’une sorte de cor d'appel qu'ils appelaient olifant ou oli- 
phant. Ce cor était le plus souvent construit en ivoire et formé d’une 
défense d’éléphant. Il y avait des olifants en os, en bois, en cuir et de difté- 
rentes grandeurs. Il fut également usité comme corne de chasse. 

Dès le moyen âge, on disait corner pour indiquer l’action de jouer du cor. 
On disait même à cette époque corner du cor. Les chasseurs appellent corner 

s chiens, sonner du cor de chasse pour appeler ou exciter les chiens. Ils 
disent encore corner requête, quand on sonne du cor de chasse (ou de la 
trompe), pour obliger les chiens à chercher de nouveau la bête, lorsqu'ils se 
sont éloignés de sa trace. 


Au temps de la féodalité, le son du cor annonçait l'heure du repas dans les 


(1) Les instruments en métal, quoique désignés sous le nom de cuivres, ne sont pas fabriqués 
exclusivement avec du cuivre pur. Le laiton, alliage de cuivre et de zinc, le maillechort, qui est 
un composé de cuivre, zinc et nickel, et aussi l’aluminium sont employés. 
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châteaux des seigneurs et l’expression corner lève (l’eau) désignait l’usage 
de se laver les mains avant le repas. 

Le cor employé à cet usage fut appelé, à une certaine époque, gzaele ou 
gresle. Le cor était l’instrument noble par excellence; les moines et les 
vilains employaient la cloche. Les paladins annonçaient aux sons du cor 
leur arrivée aux portes du château et l’on cornait également pour donner 
l’alarme au moment du danger. Les expressions corner par la ville, corner 
aux oreilles de quelqu'un, dans le sens de répandre une nouvelle avec per- 
sistance, ont été produites par l’usage fréquent que l’on faisait du cor pour 
avertir, annoncer, publier quelque événement ou quelque action. 

Parmi les différentes espèces de cor, le cor de chasse, appelé également 
trompe, peut être considéré comme le type d’où est né notre cor d'harmonie 
moderne. 


Cor de chasse. Trompe. — Le cor de chasse, dont les tuyaux forment 
un cercle assez grand pour le passer autour du cou en l’appuyant sur une 
épaule, se termine par un large pavillon évasé. Cet instrument est ainsi 
appelé parce qu'il est surtout usité dans les chasses. Les airs de chasse 
comme par exemple : le lancer, l’hallali, la quêle, la curée, etc., sont des 
airs de chasse qui étaient désignés sous le nom de cornures. | 

Signalons les premiers emplois de cet instrument au théâtre, en France, 
dans une fanfare de chasse dans la Princesse d’Elide (7 mai 1664) de Lulli. 
Le compositeur français Campra l’introduisit à l'Opéra dans Achille et Déi- 
damie (24 février 1735), et Rameau dans Acante et Céphise (1751). 


Cor d'harmonie. — Vers 1690, le cor de chasse français fut introduit en 
Allemagne et y reçut des perfectionnements qui le firent adopter dans les 
orchestres. Ainsi perfectionné, il'prit le nom de cor d'harmonie et pénétra en 
France vers 1730. En 1757, il fut adopté à l'orchestre de l'Opéra de Paris. 

Il est moins grand que le cor de chasse et composé comme lui d’un tuyau 
contourné en forme de cercle et se terminant par une large partie évasée, 
appelée pavillon. Les sons s’obtiennent au moyen de l’action des lèvres et 
de la langue sur l'embouchure, sorte de petit godet adapté à l'extrémité 
étroite de l'instrument et par lequel on y introduit l’air en y soufflant. Les 
sons obtenus exclusivement par le secours des lèvres sont appelés ouverts 
ou naturels. Les sons ouverts du cor ne forment pas une gamme complète. 

On complète cette gamme par un artifice consistant à boucher plus ou 
moins le pavillon avec la main. 

C’est vers 1750 ou 1760 que l'Allemand Hampl découvrit, raconte-t-on, 
les sons bouchés, au moyen de l'introduction de la main dans le pavillon, 
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comme il vient d’être dit précédemment. Les sons bouchés augmentèrent 
l’échelle des sons du cor, tout en étant d’une sonorité plus faible que les 
sons ouverts. Ainsi constitué, le cor ne pouvait jouer que dans le ton donné 
par sa construction primitive. Un autre Allemand, nommé Haltenho/}, eut 
d’abord l’idée d’ajouter une pompe à coulisse à l'instrument, destinée à 
régler la justesse quand les intonations s’élevaient par la chaleur et inventa 
le cor à coulisse; enfin plus tard, on trouva le moyen d'obtenir des sons 
naturels dans tous les tons, en adaptant au cor des tubes d’allonge de diffé- 
rentes longueurs et de différentes grosseurs nommés « corps ou tons de 
rechange» qui se remplacent (se changent) selon le besoin et s’adaptent dans 
certains instruments de cuivre, comme le cor, la trompeile, le cornet à pistons. 


Cor chromatique. — Afin d'augmenter les ressources d'exécution dans 
le cor d'harmonie, on a créé une nouvelle forme qu’on a appelée cor à pistons 
où cor chromatique. Les difficultés qui existent dans le cor ordinaire, appelé 
cor d'harmonie, sont amoindries par le cor à pistons qui a les mêmes sons, 
sans en avoir cependant la pureté ni la douceur. On y a adapté deux ou 
trois pistons, au moyen desquels on peut donner avec 
précision tous les sons bouchés du cor ordinaire. Cet ins- 
trument a aussi l'avantage de pouvoir jouer les différen- 
tes modulations d’un morceau, sans être obligé de chan- 
ser de corps de rechange aussi souvent que dans le cor 
d'harmonie, dont il a du reste les mêmes corps de re- 
change. C’est l’Allemand Sfœlzel, né vers 1780, qui eut 
l’idée d'adapter, vers 1814, des pistons au cor, qu’on 
appela alors cor à pistons, lequel donne toute l'échelle 

des demi-tons, depuis les notes les plus graves jusqu'aux 
or es plus aiguës, ce qui lui fit donner également le nom de cor 
chromatique. 

Cet instrument a été perfectionné plus tard, en France, par le facteur 
Antoine Halary et ensuite par le virtuose Meifred, puis par Adolphe Sax. — 
Il existe encore le cor à cylindres, lequel ne diffère du précédent que par la 
nature de son mécanisme qui permet plus d’agilité dans l’exécution. Le 
cor à pistons ou cor chromatique est généralement adopté dans les orches- 
tres de théâtre d’opéras et symphoniques modernes. 


Les pistons consistent dans de petits cylindres en cuivre adaptés en cou- 
lisse aux tubes transversaux de certains instruments à vent, tels que : le 
cor à pistons, le cornet à pistons, la trompette à pistons, le bugle, etc. 
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Sous la pression du doigt de l’instrumentiste, ces pistons modifient la 
dimension des tuyaux, de manière à hausser ou à 
baisser la note d’un demi-ton. Les pistons permet- 
tent de jouer dans tous les tons sans avoir recours 
aux corps de rechange. 

Le nom de cor a été donné à une variété d’ins- 
truments à vent dans lesquels le son s'obtient par 
l’insufflation de la bouche. Citons parmi ces der- 
niers : le cor de mer, sorte de coquille terminée par 
une pointe formant une embouchure facile; le cor. 
des Alpes, espèce de trompette rustique dont les 
bergers se servent pour rallier leurs troupeaux ou 
comme éléments de distraction, et répandue en 
Suisse, en Suède, en Roumanie, en Transylvanie et 
jusque dans l’'Hymalaya (1). 

Mentionnons encore le cor russe, espèce d’instru- 
ment droit ressemblant à un porte-voix et ne ren- 
dant qu’un seul son. Un nommé Maresch, natif de 
Bohême en 1719, imagina un corps de musique 
russe composé d’un certain nombre de musiciens 
ayant chacun un instrument ne donnant qu'une 
seule note. Ces instruments sont accordés de telle 
manière qu'ils fournissent toutes les notes néces- 
saires à l’exécution d’un morceau avec les accom- 
| pagnèments. Par exemple, un des exécutants fait 
Ro russe contiebssse. ous les do. un autre tous les re un utrettes 


. Üor russe ténor. l 

He en mi et ainsi de suite pour les autres notes. Cha- 

+ Cor russe alto. ‘ 2 

+ Cor ruse soprano-aigu. que artiste n'a donc pour sa partie que la note 
Fig. 20. qu’il doit donner et les silences nécessaires. La 


Famille de cors russes. } ; : x + 
difficulté consiste à compter les silences avec exac- 
titude et à faire la note au moment voulu. 
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La trompette. — Parmi les instruments métalliques à souffle humain, 
la trompette est un de ceux dont le nom est le plus souvent cité dans tous 
les ouvrages concernant l’antiquité. On la voit figurer, sous forme de longs 
tuyaux terminés par une extrémité évasée, sur les plus anciens monu- 
ments et les plus anciennes sculptures et peintures (2). 


(1) Gustave Chouquet, Catalogue du musée du Conservatoire de Paris. 


(2) Le compositeur italien G. Verdi, a fait usage des longues trompettes de l’antiquité, dans 
son opéra Aïda, dont l’action se passe chez les anciens Assyriens. 


es 
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Cet instrument a pris plusieurs formes variées avant d’arriver au type 
actuel. 

La trompette droite des Romains était appelée {uba (tuyau, tube). 
Celle appelée buccina, était 
recourbée en cercle, passant eme 
par-dessous le bras gauche de ÿ b \ 
celui qui en jouait. L’ouver- | LT 
ture de l’extrémité supérieure se trouvait | 
placée au-dessus de l’épaule (1). 

Notre trompette moderne est un instru- 
ment à vent et en cuivre, muni d’une em- 
bouchure par laquelle les lèvres obtiennent 
les différents sons au moyen d’une pres- 
sion plus ou moins forte. Comme le cor, la 
trompette ne rend qu’un certain nombre 
de sons partant d’un premier son au grave 
et donnant les sons aliquotes où harmoni- °*%?1: a Le 
ques de ce son, dans une étendue de trois 
octaves. Au moyen de tons ou de corps de rechange, on peut transposer 
cette échelle naturelle sur tous les degrés chromatiques de la gamme. 


je 


La trompette à pistons, ou trompelle chromatique, est un instrument qu'il 

| ne faut pas confondre avec le cor- 
net à pistons. Il est le même que 
la trompette ordinaire à laquelle 
l'application du mécanisme des 
pistons, au nombre de trois, per- 
met de donner en sons ouverts 
et dans toute l’étendue de son 
échelle, tous les degrés de la gamme chromatique (2). Elle est aujour- 
d’hui généralement adoptée dans tous les orchestres. : 

ie) 


82 bSsa 


Er te Re ; | | 


F1G. 22. — Trompette Merri Franquin à 5 pistons. 


Méthodes de Dauverné, de Franquin. 


(1) Le musée du Conservatoire de musique de Paris possède une reproduction exacte d’une 
trompette en bronze trouvée à Pompéia et figurant au musée de Naples, Cette trompette 
antique appelée fuba curva a un timbre qui se rapproche de celui du bugle et sonne à l’unisson 
du cor en sol, dit Gustave Chouquet dans le Catalogue de ce musée (édition de 1884). 


(2) La nouvelle trompette à cinq pistons, système Merri Franquin, a pour objet de diminuer 
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Bugle. — Les musiques militaires font usage d’une espèce de trom- 


pette appelée bugle (1). Petit bugie … Bugle en Si 
| Mi je 


#= 3, RE 


En 1835, le fabricant d'instruments de cuivre, l'Anglais Halliday, inventa 
une espèce de trompette à clefs qu’il nomma bugle-horn. 

La famille des saxhorns inventés en France par le facteur Adolphe Sax, 
en fut un heureux perfectionnement. 


Le clairon. -— Il existe encore une sorte de bugle, de trompette sans 
pistons et qu’on appelle clairon. Le clairon sans pistons est employé dans 
les régiments de l’armée. On le réunit souvent aux tambours. Les fanfares 
qu’il exécute roulent généralement sur les trois notes de l’accord parfait. Le 
son qu’il rend est perçant. 

Ajoutons que le mot clairon dérive du latin clarus (clair), et signifie un 
instrument rendant un son clair. 


Le cornet. — Nous avons parlé plus haut de la corne, du cor, de la {rom- 
pelle. 

Le cornet, dans ses différentes variétés, appartient à la même famille 
d'instruments que les précédents; il est un des plus anciens instruments de 
musique. Au moyen âge, on employait une sorte de petit cornet appelée 
huchet dont on se servait comme moyen d’appel, de signal. Dans le vieux 
français, huscher voulait dire appeler. 

On utilise encore de nos jours de petites trompettes produisant un seul 
son appartenant à la famille du cornet. Les chasseurs s’en servent pour 
appeler leurs chiens, les conducteurs de voitures publiques et de trains de 
chemin de fer comme instrument de signal, d'avertissement. Il y en a en 
métal, en cornes d'animaux, en bois. 


Cornet à pistons. — Le cornet à pistons est un instrument à vent, à 
souffle humain, en métal, de la même famille que la trompette. Il est très 
employé dans les musiques militaires, les fanfares, les orchestres de danse, 
et également dans un certain nombre d’orchestres symphoniques. Les 
sons de cet instrument n’ont ni la limpidité si claire, ni la noblesse si 


les dangers d’accidents, de simplifier le doigté. Elle permet de descendre jusqu’au contre-ut 
au lieu de se limiter au fa dièse. 

(1) Ancienñement, on connaissait un instrument à souffle qu’on HR buffle, en raison de 
sa ressemblance avec une corne de buffle. 


à! 
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fière du timbre de la trompette. Le mécanisme de ses pistons facilite 
l'exécution des passages rapides et 
chromatiques. Il a, comme le cor 
et la trompette, plusieurs corps 
de rechange en différents. tons. 
Les tons de si bémol et de la sont 
les plus employés dans les orches- 
tres: 

Spontini, le compositeur de la 
Vestale, l’introduisit en France en Fi. 23. — Cornet à pistons 
1826, ét on le vit pour la première à régulateur de coulisse A. Petit. 
fois à l'orchestre de l'Opéra de Paris en 1829, dans le Guillaume Tell de 
Rossini (1). Cornet en Sib 


Méthodes d’Arban, Forestier, A. Petit, Bizet, Fauthoux, etc. 


Le trombone. — Le mot italien {romba signifie trompette et a pour 
augmentatif {rombone qui signifie grosse trompette. Ce dernier mot, fran- 
cisé par l'usage, désigne en France un instrument d’un timbre grave, noble 
et qui, dans la famille des instruments de cuivre, fait les notes graves et 
de basse, d’où le qualificatif de basse de trompelte qui lui fut ancienne- 
ment appliqué. 

Le {rombone a deux formes : le {trombone à coulisse et le {rombone à pis- 
tons. 3 | 
Le trombone à coulisse est composé de deux tubes formant quatre bran- 
ches, s’emboîtant les unes dans les autres et que l’instrumentiste allonge 


F1G. 24. — Trombone à coulisse. 


ou raccourcit à volonté avec le bras droit pour produire les sons. La cou- 
lisse est la partie de l'instrument que l’instrumentiste avance ou retire 


e 


(1) Les cornets à pistons à régulateur de coulisse fabriqués par le facteur Couesnon sont de 
l'invention de M. À. Petit, professeur au Conservatoire de Paris, et permettent de jouer aussi 
juste que le violoniste, puisqu’en appuyant plus ou moins sur l'anneau du régulateur, le cornet- 
tiste peut donner à chaque note le son exact qu’elle doit avoir. 
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alternativement pour obtenir les différents sons. Il a une embouchure dans 
laquelle on souffle et se termine par un petit pavillon évasé. 


Le compositeur Glück la introduit à l’orchestre de l'Opéra, à Paris 
en 1774. 

Le trombone à coulisse a pour ancêtre la saquebute, ancien instrument 
du moyen âge et qui fut le prototype des instruments à coulisse, Elle ser- 
vait anciennement de basse aux instruments à vent. Le trombone moderne 
en est le perfectionnement (1). 

Pour faciliter le jeu de cet instrument, on a eu l’idée de lui appliquer le 
système des pistons. Le {rombone à pislons naquit de cette transformation. 
Au moyen des pistons, les notes se trouvent faites plus facilement. 

Le trombone à pistons est au trembone à coulisse, ce que le cor à pistons 
est au cor d'harmonie. 

Le trombone forme une famille composée du {rombone ténor (le plus usité 
en Frante), le frombone allo et le {trombone basse. Wagner a également em- 
plové un {rombone contrebasse. 


Méthodes de Beer et Dieppo, Clodomir, Parès. 


L'ophicléide. — Avec le trombone, l’ophicléide prend place dans la 
famille des instruments en cuivre, à sons graves. Ce mot est formé des 
mots grecs ophis, serpent, et kleides, clef, ce qui signifie serpent à clefs. 
L’ophicléide remplaça en effet l’ancien serpent qui était ainsi appelé en 
raison de sa forme torlillée et qu’on employait comme instrument grave 
-et de basse dans les églises, dans les théâtres et dans les musiques mili- 
taires. | | | 

L’ophicléide en cuivre fut inventé dans le Hanovre au commencement 
du x1xe siècle et apporté en France par les musiques militaires allemandes, 
en 1815. | 


ge 
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Le compositeur Spontini l’introduisit à l'Opéra de Paris en 1819, dans 


une fanfare qui jouait sur la scène dans son opéra Olympie. Il parut ensuite 
à l'orchestre de l'Opéra en 1822, dans Aladin, de Nicolo-Isouard et Benincori. | 


(1) On connaissait également le buccin, sorte de trombone à coulisse, dont le pavillon avait 
la forme d’une tête de serpent ou de dragon. Il était le trombone des musiques militaires. 
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Le tuba. — Dans les orchestres modernes, le {uba a remplacé l’ophi- 
cléide basse et la basse à quatre pistons en si bémol dans les ë 
musiques militaires. 


== 


Le fuba est un gros instrument à vent 
et en cuivre, dont la principale fonction 
consiste à donner des basses puissantes à 
la masse des cui- 
vres,. dans les or- 
chestres symphoni- 
ques et militaires. 


œU 


Méthodes Guilbaut, Cor- 
nette, etc. 


Le saxhorn. Le saxo- 
phone. — Au milieu du 
XIXe siècle, sous Louis- 
Philippe et le second Empire, un facteur d’ins- 
truments de Paris créa plusieurs familles d’ins- 
truments de cuivre auxquels il donna son nom. 

Doué d’un esprit inventif, soit qu’il fit des 
.__. emprunts et apportât des modifications aux 
instruments usités avant lui, soit qu’il en in- 
ventât de nouveaux, Adolphe Sax (Dinant 


| FiG. 25. — Saxophones : 1814-1894), fournit aux musiques militaires 
basse, baryton, ténor . 4 
| Op O, pe < des instruments dont plusieurs sont encore en 


usage, les uns dans leur forme intégrale, les 
autres avec des modifications apportées par les facteurs actuels. 
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Les saxotrombas, les saxhorns, les saxophones (1) ont enrichi nos orches- 
tres militaires d'éléments 
d’une réelle valeur. (Wé- 
thode de Mayeur.) 


Facture instrumen- 
tale française. — [La 
facture instrumentale 
française s'est placée au 
premier rang par l’ingé- 
niosité de ses inventions 
et la perfection de ses 
instruments en bois et en 
cuivre (2). 

Adolphe Sax a popula- 
risésonnomavecses saxo- 
phones et ses saxhorns. 

Les flûtes de Loïh, les 
bois de la maison Evette- 
Schejer, les hautbois de 
Triebert, les cuivres de 
Millereau-Schonaers, de 
Couesnon, de Besson, de 
Courtois, de T'hibouville, 
ont une réputation uni- 
verselle. 


Baryÿton. *, Alto. 


Instruments 
de percussion. 


Dans les instruments de _ 
; ; Contrebasse Saxhorn. Basse à quatre pistons. 
percussion (3), le son s’ob- ERA 


tient au moyen du frap- 
pement d’un objet sur un autre objet. Ils rendent un son unique, n’ayant 


1) Le saxophone paraît pour la première fois à l’orchestre de l'Opéra de Paris dans Hamlet 
(1868), d’ Ambroise Thomas. Il est maintenant fréquemment usité dans les orchestres sym- 
phoniques. 

(2) En 1863, Sarrus, chef de musique de l’armée, invente le sarrusophone; instrument en 
cuivre à anche double comme le basson. Les sarrusophones-basses et contrebasses remplacent 
les contrebasses à cordes dans les harmonies et les fanfares. 

(3) Du latin percussum, frappé. 
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aucun caractère musical, parce qu’ilest difficile de lui assigner un nom dans 
l'échelle des sons musicaux, ceux que la science peut analyser et dont elle 
peut fixer le degré de hauteur. Une exception doit être signalée pour les 
timbales, chez lesquelles la peau peut être plus ou moins tendue, au moyen 
de vis. 

Les instruments de percussion sont de plusieurs espèces, dont on peut 
établir la division qui suit : 1° instruments sur lesquels on frappe avec des 
baguettes, sur une péau d’animal tendue, tels que le tambour, la grosse 
caisse, les timbales, etc. | 

2° Instruments où l’on frappe sur le métal, tels que le triangle, le tam- 
tam, les cloches, etc. 

30 Instruments en métal où le son s’obtient par le frottement de deux 
corps qui le composent, tels que les cymbales, etc. 

49 Instruments où c’est le bois que l’on frappe, comme cela a lieu avec 

°les castagneltes. 

90 Instruments sur Re le verre est l’agent sonore, comme les harmo- 
nicas. 

Les instruments à percussion à son unique ont pris leur origine dans 

l'antiquité la plus reculée et ont dû être les premiers agents sonores em- 

ployés par l’homme après la voix humaine. L’Orient passe généralement 
pour nous avoir donné les principaux. Ils s’appelaient crousliques (1) chez 
les anciens Grecs. 


Le tambour. — Le {ambour (2), que les soldats eux-mêmes appelèrent 
caisse (3) en raison de sa forme cylindrique en bois ou en cuivre, fut connu 
sous différentes formes et différentes dimensions, dès la plus haute anti- 
quité orientale. On croit qu'il fut introduit en Europe du temps des Croi- 
sades et qu’il fut adopté dans l’armée française au x1v® siècle. 

Spontini introduisit la grosse caisse à l’orchestre de l'Opéra à Paris dans 
la marche triomphale de son opéra la Vestale (1807). 

Dans certaines contrées, et tout particulièrement dans certaines pro- 

.Vinces du Midi de la France, on emploie le {ambourin (4), sorte de tambour 
dont la caisse est beaucoup plus longue et plus étroite que le tambour 
ordinaire. Nous avons déjà parlé du {tambourin dans les lignes consacrées au 
galoubet méridional, dont il est le fidèle accompagnateur. 


(1) Du grec krosticos, qui frappe. 
. (2) De l’arabe fabor. 
(3) Caisse : du latin capsa, caisse, coffret. 


- (4) On appelait autrefois {ambourin une sorte d’air de danse d’un mouvement animé et gai 
. dans une mesure binaire. Le {ambourin de Rameau, pour clavecin, est resté célèbre. 
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Un autre petit tambour, appelé tambour de basque, est composé d’une 
seule peau tendue sur un cercle de deux à quatre pouces de hauteur et garni 
de grelots ou de petites lames en cuivre. On fait résonner la peau du tam- 
bour de basque, soit avec les doigts en glissant dessus, soit en le frappant 
avec le dos de la main ou le coude. Les grelots et les lames de cuivre 
résonnent quand on agite vivement l’instrument. | 


Les cymbales. — Les cymbales, composées de deux plaques circulaires 
en métal que l’instrumentiste frappe l’une contre l’autre pour produire des 
effets de sonorité éclatante, terrifiante, et qui sont souvent employées 
simultanément avec la grosse caisse, furent connues dès la plus haute” 
antiquité. L’Ecriture en parle. Le kymbalon chez les anciens Grecs et le 
cymbalum chez les anciens Romains étaient très usités. En vieux français 
on disait : cymble. 


Le triangle. — Le {riangle, également, nous vient de l'antiquité. Il tire 
son nom de la disposition en triangle des trois baguettes d’acier dont 1l est 
formé. 


Les castagnettes. — Les castagnetles (1), qui marquent le rythme dans 
certaines danses espagnoles, telles que le boléro, le fandango, la séguédille, 
furent connues sous le nom de crotales chez les Grecs de l'antiquité (2). 


Carillon. Cloches. — Le carillon est un assemblage de cloches de diffé- 
rentes tailles et accordées de manière à former une échelle chromatique 
d’un certain nombre d’octaves. Ces cloches, suspendues dans un clocher, 
sont mises en vibration au moyen de ressorts correspondant à un clavier 
ayant de grandes touches semblables à celle d’un pédalier d'orgue, que 
l’on frappe avec les poings. | 

Certains carillons ont deux claviers, l’un, frappé avec les poings et 
l’autre, avec les pieds. Ce dernier sert pour les notes graves. 

Les carillons du Nord de la France, de la Belgique et de la Hollande ont 
une grande renommée. 

Les airs exécutés sur les carillons sont également appelés carillons. 

On a imaginé de placer de petits carillons dans des pendules, dans des 


(4) Le nom de castagnettes vient de la ressemblance qu’on leur trouve avec les coques de châ- 
taignes, en latin : castanea. 


(2) : a cu dériver le mot crotales, du verbe grec kroteô, je traphet et encore du grec kro-. 
talon (sonnette 
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tabatières, dans de petites boîtes, rendant des airs et composés de ressorts 
élastiques et sonores remplaçant les cloches. 

On appelle encore carillons de petits instruments composés d’une série 
de timbres ou de barres d'acier ou de bronze, accordés soit diatonique- 
ment, soit chromatiquement, sur lesquels on frappe avec un petit marteau 
et rendant des sons clairs et argentins. 

Il existe également des jeux de timbres dans lesquels, au lieu de frapper 
avec un petit marteau sur les barres de métal, on se sert d’un petit clavier, 
comme celui du piano, pour obtenir les sons. Sous cette forme, ce jeu de 
timbres est appelé glockenspiel (mot allemand qui signifie jeu de cloches). 

A la place de timbres, on emploie aussi des barres d’acier de différentes 
tailles, dont la sonorité est pe douce. 


Le tympanon. — Le {ympanon des Grecs et des Romains était une sorte 
de tambourin. Le tympanon moderne ne doit pas être confondu avec ce 
dernier : il est de forme trapézoïdale comme le santir des Persans, et monté 
de cordes métalliques qui se frappent avec de petites baguettes. Il avait le 


. plus souvent deux cordes à l’unisson pour chaque note. L’étendue du 
tympanon anglais (dulcimer) était ordinairement de trois octaves. Cet ins- 


trument n'est presque plus usité en France, mais il est très répandu en 
Hongrie, en Bohême, en Transylvanie, et dans les pays avoisinants. 


Timbale. — La timbale est un instrument de percussion en forme de 
bassin sphérique en cuivre, sur lequel on adapte une peau fortement 
tendue au moyen d’un cercle de fer, qui se rétrécissant ou s’élargissant à 
volonté, par le moyen de vis ou d’écrous, sert à tendre ou à détendre la 
peau, pour lui faire donner différents sons. On frappe sur la peau avec des 
baguettes. Les timbales font partie des instruments usités dans les orchestres 
symphoniques et dans les musiques d'harmonie. Elles furent autrefois 
employées dans les musiques de cavalerie, mais elles ne le sont plus depuis 
déjà longtemps. 

On emploie plusieurs timbales dans les orchestres. Meyerbeer en a 


employé quatre dans son Robert-le-Diable (1831). Ce fut la première appa- 


rition de quatre timbales à l'orchestre de l'Opéra de Paris. 
On disait autrelois blouser des timbales. On dit aujourd’hui jouer des 
timbales. 


Méthodes de Kastner, Baggers. 


Les nacaires ou naquaires ou anacCaires, étaient les noms des fimbales 


dans la basse latinité et au moyen âge. On les appelait encore nacariæ, 
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nakaires, naquères, d’un mot qui se trouve dans les langues orientales sous 
diverses formes, entre autres nakerah, nakerat, nogquârych, nacarich, et ser- 
vant à désigner l'instrument de percussion que nous appelons timbales. 
Du Cange dit qu’il est parlé de timbales, sous le nom de nacaires, dans la 
vie du roi Louis VIT par Suger. Les timbales étaient donc usitées en France 
dès cette époque, et l’on sait que ce roi de France régna de 1137 à 1180. On 
suppose que les nacaires ont dû être apportées en Europe, soit par les 
Orientaux, soit par les Croisés à la suite de leurs expéditions. 


Tam-Tam. — Instrument à percussion d’origine chinoise, produisant 
un son très fort ayant la particularité d'augmenter après le coup reçu. Il 
est formé d’un grand plateau de mélange métallique, en foïme de disque 
peu épais et d’un assez grand diamètre et dont les bords sont légèrement 
relevés. Il produit un son éclatant, persistant et sinistre, qui le fait em- 
ployver dans certains effets sombres de la musique dramatique, ou bien 
encore dans les œuvres musicales composées pour cérémonies funèbres. 

Le {am-lam résonna pour la première fois à Paris aux funérailles de Mira- 
beau, le 4 avril 1791, et fut employé pour la première fois à l’orchestre de 
l'Opéra de Paris dans les Bardes, opéra de Lesueur, en 1804 | 

On appelle encore cet instrument : befjrot. 


L'harmonica le plus répandu de nos jours, surtout comme jouet d’en- 
fant, est celui inventé, en France, par Lenormand et appelé quelquefois 
harmonica-tympanon. Ce dernier est formé de petites lames de verre d’iné 
gale grandeur, formant une série de sons diatoniques et sur lesquelles on 
frappe avec un petit marteau de liège; quelquefois, ces petites lames 
sonores, au lieu d’être en verre, sont en métal. 


Grelot. — Instrument de percussion formé d’une boule creuse en métal, 
percé de trous et renfermant un morceau de métal qui rend un son indéter- 
miné, quand on l’agite. 

Les Orientaux portaient anciennement des grelots et des sonnettes à 
leurs habits. Chez les Hébreux, les grands prêtres avaient des grelots et des 
cloches d’or et d’argent en bas de leur robe. Eschyle dit que les soldats 
grecs en mettaient à leurs boucliers. Les anciens Romains ape 
des grelots d’une forme carrée. 

Depuis le xr° siècle jusqu’au xve siècle, les grands seigneurs ‘dans les 
danses nobles, surtout en Allemagne, avaient des grelots à leurs vête- 
ments et en portaient comme ornements. En France, la danse des 
morisques était exécutée par des bouffons qui portaient des grelots à 
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leurs vêtements. Les marotles des anciens bouffons ou fous étaient gar- 
nies de grelots. 


Instruments acoustiques. Le diapason. — Indépendamment des 
instruments utilisés dans l’exécution musicale instrumentale, il faut faire 
mention d’un autre groupe composé d’instruments se rapportant exclusi- 
vement à l’acoustique. Tels sont les sonomètres, le monocorde, les tuyaux 
pour l’élude des mouvements vibraltoires, les cornets acoustiques, les porte- 
voix et enfin le diapason. 

Le diapason, destiné à régler l’accord des voix et des instruments, est un 
petit instrument en acier formé de deux branches et rendant un son fixe 
déterminé, quand on le met en vibration. 

Dans son Histoire de la musique, l'Anglais Hawkins (1719-1789) attribue 
l'invention du diapason à l'Anglais John Shore, qui faisait partie de la 
. bande des trompettes de la maison royale d'Angleterre depuis l’année 1711 
et qui entra, en 1715, en qualité de luthisie à la chapelle royale (1). 

Le diapason eut dès cette époque une forme analogue à celle qu'il a 
maintenant, et il se nommait en anglais : {uning-fork, c’est-à-dire four- 
chette d'accord. L'Italie l’adopta sous le nom de corista et la France sous 
celui de diapason. 

En France, on dit donner le la, quand on veut accorder les instruments, 
parce que le diapason rend un son qui est celui de la note la. 

Les Italiens disent donner l’ut (suonare il do) parce que cette note est 
celle de leur étalon sonore. 

Autrefois il n’y avait pas de note fixe servant à donner le ton. Le Père 
Mersenne, religieux du temps de Louis XIII, né le 8 septembre 1588, dans 
le Maine, parle dans son Harmonie universelle, publiée en 1627, d'un appa- 
reil qui pourrait bien être un des ancêtres du diapason, et qui consistait en 
un petit monocorde portatif, qui était un simple bâton muni d’une corde 
et de chevalets mobiles. Le Père Mersenne en recommandait l'usage pour 
donner le ton aux musiciens et même aux orateurs, afin de conduire leur voix. 

Le diapason officiellement adopté par décret impérial en France, sous 
le nom de diapason normal, depuis le 16 février 1859, et dont l’étalon se 


trouve au Conservatoire de musique de Paris, donne un la produit par 


870 vibrations par seconde (2). Avant l'arrêté officiel dont: il vient d'être 


‘(1) Adrien de la Fage : Étude sur le diapason. 

(2) La gamme moyenne, celle qui renferme le la du diapason normal placé entre les deux 
lo qui forment son étendue, s’étage, entre 517 et 1.034 vibrations. Le son le plus grave employé 
en musique est produit par 32 vibrations à la seconde. A partir, de 7.000 vibrations, les sons 
obtenus ne sont pas usités en musique. En résumé, la musique n’admet dans son échelle géné- 
rale que les sons qu’elle peut classer et qui sont parfaitement appréciables par l'oreille. En 
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parlé, chaque théâtre, chaque ville avait un diapason particulier. Celui de 
l'Opéra de Paris donnait 860 vibrations simples par seconde, celui de 
l’Opéra-Comique 855, celui du Théâtre italien 848. 


Instruments indicateurs de la durée des sons. 


Le Métronome. —— On a inventé un grand nombre d'instruments 
destinés à indiquer avec précision le mouvement voulu par le composi- . 
teur pour l’exécution de son œuvre. Ces instruments sont connus sous les 
noms de chronomètre, métromètre, rylhmomètre, échomètre, mélronome, etc. 
Ce dernier, le plus répandu, fut inventé par Maëlzel (Ratisbonne (1872- 
1838), avec quelques emprunts au mécanicien hollandais Winkel (1780- 
1826). Maëlzel fit approuver son instrument par l’Institut de France en 
1816. Le métronome Maëlzel consiste dans une tige en acier et dont les 
oscillations ont lieu en formant un bruit sec comme une sorte de tic-lac et 
“indiquent mathématiquement la durée de chaque subdivision d’une 
mesure quelconque. Cette tige forme un balancier qui est mis en mouve- 
ment par un mécanisme d’horlogerie. Derrière le balancier, on voit une 
échelle sur laquelle sont inscrits des numéros, depuis 40 jusqu’à 208, qui 
indiquent le nombre d’oscillations qu'il exécute dans une minute. Le méca- 
nisme de cet utile et ingénieux instrument est renfermé dans une caisse en 
bois et de forme trapézoïdale. 


Automates. — A titre documentaire, il faut mentionner également une 
famille d'instruments chez lesquels les sons se produisent au moyen de 
manivelles ou de ressorts qui mettent en mouvement de rotation des cylin- 
dres. Ces cylindres ont la forme de rouleaux en bois ou en métal, munis de 
petites pointes, qui lèvent de petites bascules faisant vibrer de la sorte 
l’air contenu dans les tuyaux dans l’orgue à cylindre appelé également orgue 
de Barberi, du nom d’un facteur italien qui l’inventa, mais aussi, par Ccor- 
ruption de langage orque de Barbarie. 

Les serinelles (ainsi appelées parce qu'elles servaient à faire chanter les 
serins) sont des petits instruments en forme de boîtes à musique, dans les- 
quels les petites pointes des cylindres font vibrer des petites lames d’un 
peigne d'acier. 

On a également inventé de nombreux systèmes de pianos-automales chez 
lesquels certains mécanismes mettent en mouvement des cylindres sur les- 


dehors des sons musicaux, tous les autres sons sont considérés comme bruits. Telle est la théorie 
scientifique la plus répandue. 
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quels sont notés des morceaux variés qui sont exécutés automatiquement. 

De nos jours, certains instruments qui enregistrent et reproduisent les 
sons ont une vogue considérable. Tels sont le phonographe, imaginé en 1877 
par l'inventeur américain Edison, puis le gramophone, le graphophone, 
sortes de phonographes perfectionnés reproduisant les sons, le premier au 
moyen de disques et le second au moyen de cylindres. 

On a également appelé machines parlantes cette sorte d'instruments. 

L'étymologie grecque de ces instruments indique parfaitement leur 
objet. Phonographe vient de phoné, voix, et graphein, écrire; grapho- 
phone, de graphein, écrire, phoné, voix. 
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CHAPITRE VI 


Instrumentation. — Orchestration. 
Instrumentation. Orchestration. — Après avoir imaginé plusieurs 
instruments de différentes natures, l’homme eut la pensée de les faire 

résonner ensemble. / 


De cette association de différents organes sonores, naquirent la musique 
 d’ensemble et plus tard l'orchestre (1) et la science de l'orchestration. 

On sait que tous les peuples de l’antiquité, chez lesquels la musique 
tenait une place importante, faisaient usage des instruments de musique 
dans toutes les circonstances les plus variées de la vie; mais l’histoire ne 
nous à rien transmis de positif sur l'emploi simultané des instruments de 
musique. 

Chaque peuple donnait ses préférences à telle ou telle famille d’instru- 
ments. Le tempérament et les goûts appartenant à chacun d'eux diri- 
geaient ces préférences : . 

Les Asiatiques, les Orientaux, les peuplades sauvages, faisaient un eee 
usage des instruments à percussion; les Grecs avaient une prédilection pour 
la Iyre et la flûte, instruments d’une sonorité douce qui correspondait à leur 
amour de la beauté esthétique et à leur tendance vers une civilisation 
affinée; au contraire, les peuples conquérants et guerriers tels que les Ro- 


mains, faisaient grand usage des instruments de cuivre. La harpe, sous des 
formes variées, était l’instrument préféré des peuples du Nord. 


Les connaissances musicales des peuples de l'antiquité étaient trop limi- 
tées et leurs instruments de musique trop primitifs, pour former un système 
d’orchestration pouvant lui-même former une apparence de science instru- 
mentale quelconque. 


(1) Chez les Grecs de l'antiquité, l'orchestre était la partie du théâtre consacrée à la danse 
- et aux évolutions du chœur. — A Rome, l’orchestre était le lieu où se tenaient les sénateurs et 
- les vestales dans les théâtres. Dans nos théâtres modernes, le mot orchestre désigne l’endroit 
où se placent les symphonistes et, également, l’ensemble de ‘tous ces symphonistes. 
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Re 

On suppose que les instruments doublaient les parties de chant, quand 
ils accompagnaient la voix, soit à l’unisson, soit à l’octave. 

On a pensé que lorsqu'ils se faisaient entendre plusieurs à la fois, et sans 
accompagnement de voix humaines, ils devaient également jouer à l’oc- 
tave et à l’unisson. 

I1 faut remonter aux premiers siècles du moyen âge pour trouver un 
système d'harmonisation consistant à faire entendre des successions de 
quintes, de quartes et d’octaves (1). Il est probable que les instruments de 
cette époque pratiquaient ce système, quand ils jouaient plusieurs à la fois. 

Au xve siècle, la musique religieuse du plain-chant règne toujours en 
souveraine, ‘et les chansons profanes sont composées d’après le système des 
modes unitoniques du plain-chant. 

Cependant, l’élément profane tend à s’accentuer dans la musique. La 
science de l'harmonie commence à devenir moins rude et à se régulariser. 
Les poètes musiciens et les ménestrels, plus poussés par leur instinct que 
par des connaissances théoriques qui leur faisaient défaut, cherchent à 
donner plus d'importance au rÿthme dans la chanson profane et dans les 
danses. Les associations d'instruments qui se font entendre dans les fêtes, 
dans les châteaux, suivent cette impulsion. Bientôt va-naître un usage qui 
peut être considéré comme un premier essai d’orchestration et consistant 
à créer, pour chaque espèce d’instrument, des variétés de grandeur produi- 
sant, les uns comparativement aux autres, des sons plus ou moins graves 
ou plus ou moins aigus. 

Alors, on vit paraître successivement une classification de chaque 
‘espèce d’instrument, comme cela avait lieu pour la voix humaine, et com- 
prenant, en allant du grave à l’aigu : la basse, le ténor, le dessus, le pardessus. 
C’est ainsi que l’on connaissait les basses, les ténors, le dessus, le pardessus 
de rebec, de viole, de bombarde, de flûte, de hautbois, de trompette, etc., 
comme cela à lieu aujourd’hui avec le quatuor des instruments à archet. 
On disait un concert ou un chœur de violes, de bombardes, de flûtes, pour 
désigner une composition musicale exécutée par une famille de chacun de 
ces instruments, avec leurs membres variant de grandeur. Dans les pre- 
mières tentatives de représentations théâtrales de la fin du moyen âge, qui. 
avaient lieu chez les personnages de qualité, les compositeurs cherchaient 
avant tout la variété sonore au moyen de l'emploi isolé des diverses 
familles d'instruments dont ils disposaient, et dans le jeu alternatif de ces 
diverses familles. 

Au xvie siècle se manifeste une tendance très marquée à donner à l’ex- 


(1) Voyez l’article sur l’'Harmonie et l’'Organum. 


x 
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pression des sentiments un essor nouveau, avec lequel la musique passionnée 
et profane va se séparer progressivement du joug de la musique liturgique. 
Dans toutes les nations : en Italie, en Allemagne, en France, en Angle- 


terre, règne le goût des plaisirs dans les cours royales et dans les châteaux 


des seigneurs. Les représentations théâtrales consistant en ballets, en come- 
dies-ballets, en divertissements de toutes sortes, se multiplient avec un 
luxe considérable, dans lequel la musique joue un rôle important, et l'on. 
voit naître les premières tentatives d’opéra à l’aurore du xvrre siècle. 

À partir de cette époque, les compositeurs cherchent le coloris instru- 
mental, non seulement dans l'emploi alterné des différentes familles que. 
formaient les diverses espèces d'instruments composant leurs orchestres, 
mais encore dans la fusion des timbres appartenant à des instruments de 
différentes espèces. 


En 1589, en Italie, au mariage du grand-duc Ferdinand avec une prin- 
cesse de Lorraine, on fit représenter une comédie avec musique qui était divi- 
sée en cinq intermèdes (cinq actes) distincts les uns des autres. Dans un de 
ces intermèdes, le théâtre représentait une caverne obscure, repaire du 
serpent python. Une troupe d'acteurs, vêtus à la grecque, chantaient, dit 
Bastiano de Rossi, l'auteur de la relation de cette fête, avec accompagnement 
de violes, de flûtes, et de trombones. Dans un autre intermède, on voyait 
une magicienne, des démons, des apparitions aux sons d’une musique dans 
laquelle figuraient des violes, des luths, des violons, de grandes lyres, des, 
basses, une harpe, des basses de trombone et des orgues de bois. On remar- 
quera dans ces deux scènes, la variété des instruments employés. Il y a là 
une recherche qui dénote chez les compositeurs de cette époque, une préoc- 
cupation évidente du coloris instrumental et des effets imitatifs et poétiques 
qui en résultent. 


A l’aurore du xvrie siècle, un maître italien, Claudio Monteverdi (Monte- 
verde), devançant son époque par les innovations qu’il introduit dans ses 
œuvres, donne plus de force, de développement et d'indépendance à l’em- 
ploi des instruments dont il disposait à cette époque, pour former son 
orchestre. 

Dans son Orfeo, drame lyrique, représenté à Mantoue en 1607, Monie- 
verde employa les instruments suivants, qui étaient usités de son temps : 
deux clavecins, deux contrebasses de viole, une harpe double, deux luths 
(ou théorbes), deux orgues de bois, trois violes de gambe, un orgue-régale, 
dix violes de bras, deux petits violons à la française, une petite flûte, deux. 
flageolets, deux cornets, quatre ou cinq trombones, un clairon et trois 
trompettes sourdines. 


Gevaert, l’érudit compositeur musicographe belge, a écrit quelque part- 
que dans l’usage des instruments à archet, Monteverde devance son époque 
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et nous transporte jusqu’à Lulli ; il ajoute qu’un siècle et demi avant H aydn, 
il entrevit la puissance du coloris instrumental. 


Le drame lyrique prend un essor nouveau au xvre siècle. A la fin du 
xvre siècle, l'Italie créa la musique récitative qui a donné naissance au 
chant expressif, Aux anciennes tonalités du plain-chant, succédèrent 
l’unité modale, la modulation, la construction rythmique de la phrase 
musicale, et l’harmonie commence à devenir une science nouvelle avec 
des découvertes progressives. | 

La musique instrumentale et d'orchestre va également s'enrichir de pro- 
cédés nouveaux concurremment avec toutes ces heureuses découvertes. 

Le drame lyrique en Italie et les ballets de cour en France se multiplient 
et la musique instrumentale y tient une place importante. 

En 1659, le compositeur français Camberl donne la Pastorale, qui fut 
une des premières comédies françaises en musique (1). 

On y remarqua, dit Saint-Evremonti, des ritournelles symphoniques qu’on 
entendait avant et après chaque acte. Cambert y marie harmonieusement 
la flûte avec les violons. 

Puis Lulli vint régner en souverain pendant de longues années à l’A ca- 
démie royale de musique, nouvellement fondée par lettres patentes de 
Louis XIV. Il donna une grande importance au quatuor à cordes dans son 
orchestration et dirigea une bande de violons qui devint célèbre. 

Il substitua au violon à cinq cordes italien, le petit violon français à qua- 
tre cordes. L’orchestre de Lulli comptait une vingtaine de musiciens savoir : 
dessus de violon, viole (haute-contre ou alto, taille en quinte de violon) 
Îcrmant avec la basse de viole la famille des cordes, auxquels s’ajoutèrent . 
la flûte (flûte droite à bec), le hautbois, le basson, les timbales. À part le bas- 
son et les timbales introduits par Lulli, l'orchestre de Cambert était com- 
posé de la même manière. On remarquera que l'orgue ne figure plus à l’or- 
chestre d’où 1l fut exelu par Lulli. Les cordes ont la place la plus impor- 
tante dans l’orchestration de cette époque. Les instruments à vent se font 
entendre dans les ritournelles, les intermèdes, les ouvertures. 

La musique instrumentale commence à s'identifier avec les conquêtes de 
l’art nouveau qui prit naissance au début du xvrr siècle. Aux sonorités 
lourdes, grèles, et parfois dures et stridentes des instruments formant les 
orchestres de la fin du moyen âge, succédera une puissance sonore qui leur 
manquait, avec un meilleur emploi des instruments à cordes, nouvel élé- 
ment de variété et de caractère dans l'orchestre. | 

Vers les derniers siècles du moyen âge, les différentes espèces de violes 


(1) V. l’article Opéra. 
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figuraient dans tous les orchestres. On imagina en France de diminuer la 
grandeur du dessus de viole qui avait cinq cordes, et c’est de là que naquit 
le violon à quatre cordes, que les Italiens appelèrent le pelit violon à la 
française. C’est alors que le violon commence à devenir la base de tous les 
orchestres symphoniques et que se forma le quatuor à cordes formé des 
premiers et seconds dessus, qu’on appela plus tard premiers et deuxièmes 
violons, de la viole, réduite à quatre cordes, qui prit le nom d’allo, et de 
la basse de viole qui devint le violoncelle. C’est ce quatuor qu’utilisa Lulli, et 
dont l’emploi finit par se généraliser dans les orchestres de toutes: les 
nations européennes. 

Parmi les instruments de musique qui entraient à cette époque le plus 
communément dans la composition des orchestres en France, en Italie, 
ou en Allemagne, figuraient les violes, les violons, les basses, les flûtes, 
chalumeaux, musettes, théorbes, timbales, clavecins. 

En Allemagne, Keiser (1673 près Leipsick, 1739), considéré comme l’un 
des fondateurs de l’opéra allemand, se fit remarquer par l'originalité de 
certaines associations d'instruments. 

Les grands maîtres allemands Jean-Sébastien Bach et Händel créent des 
chefs-d’œuvre immortels et obtiennent, par la science de leurs combinaisons 
polyphoniques, des effets grandioses avec un orchestre comprenant ordi- 

nairement : l'orgue, le quatuor à cordes, deux flûtes, deux hautbois et {rom- 
_ petes. | 

En France, J.-P. Rameau (1683-1764) va enrichir ses opéras d’une ins- 
trumentation plus colorée que celle des compositeurs français qui le précé- 
dèrent. Depuis Lulli jusqu’à Rameau, le système d’orchestration consistait 
dans les accompagnements insignifiants et uniformes des cordes et des 
instruments à vent qui, le plus souvent, doublaient ces derniers. Rameau 
confia à chaque instrument de l’orchestre une partie distincte correspon- 
_ dant au caractère particulier appartenant à l'instrument. Il ajoute à la 
marche ininterrompue des autres instruments, des dessins mélodiques, des 
rentrées intéressantes qu’il fait exécuter par les flûtes, les hautbois, les 
bassons et qui donnent. du mouvement à l’ensemble symphonique. 

Une voie nouvelle est ouverte et s’élargira bientôt dans de grandioses 
p’oportions avec Gluck (1714-1787), lequel bannit de l'orchestre le clave- 
cin, qui, avant lui, accompagnait les récitatifs ; il y introduit la harpe, les 
trombones, la clarinette; il donne à ses accompägnements une forme plus 
indépendante de la partie vocale, et son orchestration prend une puissance 
expressive pleine de force pour son époque. 

. Mais, à l’heure ou Gluck apporte dans la composition musicale drama- 
tique tous les éléments nouveaux inspirés par un génie novateur, les grands 
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symphonistes allemands Haydn, Mozartet Beethoven vont porter à un degré 


élevé de perfection l’art de l’orchestration. La symphonie, ce poème, 


instrumental dans lequel sont exprimés tous les sentiments les plus variés, 
toutes les passions les plus vibrantes, enfin toutes les peintures les plus 
colorées des choses de la nature, par le seul secours des combinaisons 
sonores instrumentales, vient de naître. 

A l’instrumentation claire, pimpante, sonore, remplie d'effets pittores- 
ques et descriptifs d’'Haydn dans ses symphonies et ses oratorios la Créa- 
tion et les Saisons, succède celle de Mozart, d’une expression si pénétrante, 
avec des sonorités nouvelles dans cet immortel Don Juan, où l’orchestre se 
fait l’éloquent commentateur des sentiments exprimés sur la scène. 

L'originalité expressive de l’orchestre de Mozart, son habileté à appro- 


prier à l’effet dramatique les timbres des différents instruments, montrent 


l’art merveilleux de ce génie créateur. 

Beethoven, après avoir suivi la voie tracée par Haydn et Mozart, agrandit 
de plus en plus le cadre de la symphonie et demande à l’orchestre de tra- 
duire toutes les passions qui l’animent, au moyen de combinaisons sonorés 
imprévues, d’oppositions de timbres, d'effets variés qui révèlent, non seule- 
ment un musicien poète, penseur et philosophe, mais encore un puissant 
coloriste. | 

Un autre puissant coloriste fut J.-M. de Weber (1786-1826). Ses opéras 
Obéron, Euryanthe, Freischütz, et leurs immortelles ouvertures, dans les- 
quels il dédaigne les formules et les banals remplissages d'orchestre, sont 
l’œuvre d’un poëte romantique, d’un peintre vigoureux et personnel, d’un 
ciseleur de sonorités pleines et inattendues, sachant utiliser, d’une manière 


vibrante, les différents timbres des instruments à vent unis à la grâce, à la 


fantaisie, à l'éclat des instruments à archet ou alternant avec eux. 

L'art musical est arrivé à un état de progrès considérable. Le drame 
lyrique et l’ouverture d'opéra avec Gluck, Mozart et Weber, la symphonie 
avec Haydn, Mozart et Beethoven ont atteint un degré de perfection qui 
va guider les compositeurs du x1ix® siècle. 

Successivement, dans ce brillant x1x® siècle où l’art musical semble avoir 


atteint son apogée de gloire mélodique, en Allemagne : Mendelssohn-Bar- 


tholdy, Spohr, Schubert, Schumann, Meyerbeer, Richard Wagner; en Italie : 
Rossini, Bellini, Donizetti, Verdi et tous leurs. imitateurs ; en France : 
Méhul, Boiéldieu,.Cherubini, Hérold, Auber, Halévy, Ambroise Thomas, 
Gounod, Reyer, Félicien David, Hector Berlioz, César Franck, Massenet, et 
tant d’autres, vont donner à l'orchestre, chacun avec le caractère qui lui 
appartient, une envolée lyrique, un coloris lumineux, lequel prend, au déclin 
du xixe siècle et à l’aurore du xx®, un essor nouveau et transformateur: 


INSTRUMENTATION — ORCHESTRATION 152 


Les fondateurs de l’école russe apportent l'originalité et la nouveauté de 
leurs rythmes, la puissance de leur polyphonie instrumentale, leurs harmo- 
nies recherchées dans lesquelles se remarque un caractère d’individualisme 
plein d’imprévu et de chaleur. 

Nous parlons, dans l’article consacré à l’opéra, des réformes apportées. 
par Richard Wagner dans le drame lyrique (1). Jusqu'à lui, la mélo- 
die pure, traditionnelle, soumise à certaines lois de construction a 
régné souverainement. Elle atteint, dans tout le x1x® siècle, une puis- 
sance d'expression considérable. L’orchestre de théâtre, quelles que 
soient les richesses d'invention dans l’harmonie et dans les dessins 
d'accompagnement imaginés par tous les maîtres de cette époque, reste. 
l’accompagnateur de la mélodie souveraine. Mais Richard Wagner vient 
créer dans le chant des acteurs du drame lyrique, un système de réci- 
tatifs expressifs dans lesquels les anciennes formules mélodiques sont 
abolies. 

L’orchestre prend avec lui le rôle principal, au point de vue musical. 
Alors que les personnages du drame expriment les sentiments qui les ani- 
ment et les différentes phases de l’action dramatique, dans une forme réci- 
tative, se rapprochant du langage parlé, l'orchestre traduit par la puis- 
sance du coloris instrumental et du rythme, par la fusion des timbres, enfin. 
par l'intérêt du dessin mélodique dont il s'empare exclusivement, toutes 
les péripéties du drame et toutes les passions qui animent les personnages. 
La voix devient alors un autre instrument qui fusionne avec ceux de l’or- 
chestre. | 

La révolution apportée par Richard Wagner dans la composition drama- 
tique fut généralement adoptée, chaque peuple y apportant le caractère 
particulier qui lui appartient. 

Hector Berlioz, en France, a également donné une impulsion féconde et 
puissante à la musique d’orchestre, en lui demandant de traduire toutes les 
inspirations de son imagination ardente et romantique, au moyen de com- 
binaisons ingénieuses et de savantes recherches de sonorités expressives 
et puissantes. 

Dès le commencement du xx® siècle, la jeune école française se place au 
premier rang dans l’art orchestral, par la richesse de ses inventions, par ses 
aspirations sans cesse renouvelées vers des conquêtes nouvelles, en faisant 
de l’orchestre un interprète d’une puissance incomparable de toutes les pas- 
sions humaines et de la vie pittoresque de la nature ! 


(1) Lire, dans l'article opéra, les lignes consacrées à Wagner, à sa réforme et à sa for- 
mule. 
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Caractère expressif de chaque instrument. — Chaque instrument 
porte avec lui un caractère, une particularité d'expression et de coloris qui 
lui sont absolument propres. Le même instrument peut prendre des carac- 
tères expressifs distincts les uns des autres avec les trois registres qui divi- 
sent son étendue générale en sons graves, en sons intermédiaires et en sons 
aigus. | 

La tradition a attribué à chaque instrument un rôle expressif particulier. 

C’est ainsi que le hautbois et la flûte ont été considérés comme les instru- 
ments de la vie pastorale et des sentiments naïfs, simples, tendres. Le cor 
nous fait songer à la sombre clarté des bois et des nuits, et aussi à tout ce 
qu'il y a de merveilleux et d’héroïque dans les scènes légendaires ou sym- 
boliques. : 
* Le trombone traduit les passions violentes et tragiques. La {rompelle, au 
timbre si clair et si personnel, éveille en nous le sens de tout ce qui se rap- 
porte à la guerre, au triomphe, mais aussi aux appels funèbres et de car- 
nage. La harpe, aux sons doux et aériens, est l'instrument des poëtes, des 
rapsodes et traduit les visions surnaturelles des légendes. 

Les instruments de percussion remplissent également un rôle expressif et 
pictural dans l'orchestre et contribuent à mettre en relief les côtés pitto- 
resques de l’action dramatique. R 


Les castagnettes nous rappellent l'Espagne, avec ses danses et ses chan- 
sons d’un rythme si spécial. Les grelots évoquent en nous le souvenir des 
danses de l’antiquité, dans lesquelles danseurs et danseuses se garnissaient 
le haut du pied de cet agent sonore; ils nous indiquent également l’arrivée 
de la voiture publique et des chevaux voyageurs. 


Les petites cloches paraissent dans les fêtes villageoises ou populaires 
alors que les bourdons, les beffrois, les tam-tams et les gongs chinois, avec 
leurs sons terrifiants, sinistres, lugubres, se font entendre dans les scènes 
tragiques, pathétiques et funèbres. Le tambour, la grosse caisse et les cym- 
 bales sont les instruments des scènes guerrières et nous signalent le régi- 
ment qui passe. 

L'ensemble de toutes les espèces d'instruments de musique, variant 
entre eux de forme, de taille, de timbre, de caractère, a créé une des plus 
intéressantes manifestatons du génie inventif de l’homme. 


INSTRUMENTATION —— ORCHESTRATION 139 


Tableau donnant la composition des trois principaux groupes d’orches- 
tres : 19° orchestre symphonique (cordes, bois, cuivres, percussion); 2° orches- 
tre d’Harmonie militaire (cuivres, bois, batterie); 3° orchestre de Fanfare 
(même composition que l’Harmonie, moins les bois) : 


19 Orchestre symphonique (Opéra de Paris) : 


Cordes. Bois. Cuivres. Percussion. 
Premiers violons Flûtes (gr{® et petite)| Cors Timbales 
Seconds violons Hautbois et cor an-| Trompettes Batterie 
Altos glais Cornets Caisses 
Violoncelles Clarinettes Trombones Cymbales 
Contrebasses . [Clarinette basse Tuba |Triangle, etc 
Harpes Bassons 


= Instruments supplémentaires : l’Orgue, Cor anglais, Saxophones, Contre- 
basson, Sarrussophones. 


20 Orchestre d’ Harmonie (Musique de la Garde républicaine de Paris) : 


Flûtes (grande et do Saxophones : Petit bugle 
Hautbois -_ ténors, altos, bary-| Grands bugles 
Cor anglais tons Altos 
Clarinettes: Trompettes .[Barytons 

grandes, petites et|Cornets à pistons Basses 

basses. Trombones Contrebasse mi bémol 
Bassons Sarussophones Contrebasse si bémol 
Contrebasses à cordes Cors, Batterie 


3° Orchestre de Fan/are : : 
Même composition que l Harmonie, moins les bois : il + a des fanfares avec 
ou sans saxophones. | 


Bibliographie : Lavoix (Henri), Histoire de l’instrumentation. Hector Berlioz, Gevaert, 
Guiraud, Widor, Rimsky-Korsakoff. Traités d’orchestration et d’instrumentation, 

G. Kastner : Manuel général de musique militaire. 1 

Gabriel Parès : Cours d’instrumentation militaire. 

Constant Pierre : Histoire de orchestre de l’Opéra, depuis Cambert jusqu’à nos jours. 
. Clodomir, Etesse, Kaiser et François, Manuels pratiques d’orchestration militaire. 


2 


CHAPITRE VI 


Le Drame lyrique. L'Opéra. 


Définition. — Opéra est un mot italien signifiant œuvre, ouvrage et 
dérivant du latin opus, au pluriel opera, qui a le même sens. Francisé par 
l'usage, il désigne l’œuvre théâtrale la plus complète par la richesse et la 


variété des éléments qui la composent. 


Vers la fin du xve siècle, ou le commencement du xvre, les Italiens avaient 
des pièces de théâtre qui n'étaient ni des tragédies ni des comédies, et 
qu'ils désignèrent du nom d'opéra, auquel ils ajoutèrent un qualificatif 
exprimant le style, le genre de la pièce théâtrale : ils avaient l’opera sce- 


nica (œuvre pour la scène, pour le théâtre), l’opera tragica (œuvre tragique), 
l'opera comica (œuvre comique), l'opera sacra (œuvre sacrée, religieuse). 


Lorsque le drame était lyrique, c’est-à-dire avec musique, on ajoutait les 


mots per musica où in musica ou musicale (avec musique). 


Plus tard, on dit simplement opéra, et cette dénomination du drame 
lyrique fut universellement adoptée. 


Les formes primitives. — Le drame (1) lyrique ou opéra, sous sa 


forme primitive, prenait ses sujets dans l’histoire sainte ou religieuse. On 


donnait au moyen âge aux pièces de théâtre le nom de mystères, de drames 
liturgiques (2). 
Vers le xrre siècle en France, les chants et les danses faisaient partie du 


culte dans les églises catholiques, et les mystères, qui furent le début d’une 


action théâtrale avec musique, s’exécutaient en grande pompe et avec des 
concerts d'instruments. Plus tard, vers le x1ve siècle, le drame religieux se 
sécularisa. Au lieu d’être exécuté dans l’église même, il eut une scène parti- 
culière : ce fut la ruine du théâtre religieux. Les sujets profanes firent leur 


(4) Du grec drama, action. 
(2) Voir l’article sur l’opéra-comique. 
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apparition et finirent par l'emporter sur les mystères, lesquels reparurent 
au xvIe siècle sous la forme de l’oratorio. 

En Italie, nous voyons pareillement les mystères avec musique et on 
cite La conversion de saint Paul, espèce de pièce religieuse avec musique, 
exécutée sur une place publique de Rome, dans le milieu du xve siècle et 
dont l’auteur était un contrapontiste italien nommé Francesco Baverini. 

Vers la fin du xve siècle, les sujets profanes commencèrent à se montrer. 

Un des premiers drames ayant quelque forme d’opéra qui furent donnés 
en Italie est l’Ugolin de Vincent Galilée (le père du célèbre astronome), 
lequel naquit vers 1533 4 Florence. 

Le goût du théâtre et de la musique prenait alors de grandes racines dans 
l'esprit des Italiens. Les papes eux-mêmes avaient, paraît-il, un théâtre à 
décorations et à machines. 


Les précurseurs. — Pendant le xvie siècle, la musique dramatique fit 
peu de progrès. L’harmonie était à cette époque l’unique objet des travaux 
des compositeurs. L'art de la composition consistait dans des combinaisons 
scientifiques de contrepoint, privant l’action théâtrale de toute passion et 
de tout mouvement. C’est pour donner un essor nouveau à la musique 
qu’une réunion d'hommes du monde, d'artistes, de poètes, imagina vers la 
fin du xvie siècle de faire revivre la déclamation dramatique des Grecs de 
l’antiquité (1). Les travaux de ces hommes épris d’art et de beauté don- 
nèrent un certain développement à l'application de la musique à l’expres- 
sion de la poésie d’où naquit le drame musical et passionné. 

Parmi les ouvrages composés à cette époque mémorable dans l’histoire de 
l’opéra, il faut citer la Dafne, du poète Rinuccini, mise en musique par 
Jacques Peri en 1597 à Florence, la tragédie lyrique Eurydice et Orphée, 
du même Rinuccini avec musique de J. Pert et Caccini (Rome, 1546-1600), 
représentée au palais Püuti, à Florence, le 6 octobre de l’année 1600, puis . 
encore l'opéra sacré La représenlalion de l'âme et du corps, du compositeur 
Emilio del Cavaliere (2), représentée en 1600 dans l’oratoire de Sainte- 
Marie à Rome et qui fut un des premiers types de l’oralorio. Ces ouvrages 
renfermaient du chant, des ballets, des intermèdes, de la musique instru- 
mentale. Ils contribuèrent à la fondation de la musique profane et de 
l’opéra. | | 

Le système de composition avec lequel ils étaient écrits offrait, dans une 


(1) Ils opposèrent aux madrigaux polyphoniques de l’école de Palestrina, des compositions 
chantées par une voix seule d’où naquit la monodie. (Voir les articles Mélodie et ar monie.) 

(2) Les deux pastorales : il Satiro et la Disperazione di Sileno d’Émilio del Cavaliere, sont 
mises au nombre des opéras primitifs. à 
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forme à la vérité bien primitive, une variété nouvelle dans les combinaisons 


vocales et instrumentales, ainsi qu’une maniere de musique récitative 
dans laquelle le récitatif mesuré commence à paraître et dont les composi- 
teurs Peri, Caccini, Emilio del Cavaliere, qui vivaient à la fin du xvre siècle 
et au-commencement du xvire, peuvent être cités parmi les premiers inven- 
teurs. À cette époque, on voit paraître les ornements du chant tels que le 


groupe (gruppetto) et le /rille qu'Emilio del Cavaliere, cité plus haut, fut 


un des premiers à employer. 
C’est donc vers 1600 que l’on peut établir la fondation de l’opéra à Flo- 


rence en Italie (1). 


Le XVII siècle. — En 1607 et en 1608, un homme de génie, Claude 
Monteverde (Claudio Monteverdi, Crémone 1568, Venise 1643), fit repré- 
senter à Mantoue Arianna (1607), puis ensuite Orfeo (1608), et à Venise 
Proserpina rapitaen 1630 et l Incoronazione di Poppea en 1642 (2). 

Il avait eu comme naître {ngegneri (né à Crémone, vers 1545) l’un de 
ces maîtres de chapelle distingués qui, au xvie siècle, ont écrit de très 
remarquables madrigaux, des messes, des motets à plusieurs voix. 

Monteverde enrichit l’art par l'emploi d'accords 2 a à peine uti- 
Hisés avant lui, et par des modulations ncuvelles (3). 

Le compositeur et musicographe belge Gevaert a dit avec beaucoup de 
vérité que Monteverde fit sortir, le premier, la musique dramatique du 
domaine classique, pour en faire une œuvre essentiellement musicale. 

Par le succès de ses ouvrages, il contribua à répandre la coutume des 
représentations publiques, des ouvrages lyriques en ftalie, et seconda puis- 
samment le poète-musicien B. Ferrari et le compositeur Manelli dans 
l'établissement d’une façon permanente des premiers théâtres lyriques 
créés en Italie. De 1637 à 1640, trois salles d’opéras furent ouvertes à 
Venise. L'ouverture de ces théâtres publics entraîna la fin des spectacles, 
purement aristocratiques qui avaient lieu dans les palais des grands sei- 
gneurs pour la distraction d’un petit nombre d’auditeurs privilégiés. Le 
progrès du drame lyrique en Italie résulta de la création successive de 
tous ces théâtres qui devait conduire également la France à la fondation 
de son Académie de musique à Paris. | 

Le xvrre siècle fut une période de grands développements pour l'opéra, 


(1) Le récitatif mesuré, était une déclamation vocale soumise aux lois du rythme et de la 
mesure. Il était opposé au plain-chant liturgique, dans lequel les valeurs sont d’une durée égale. 
(Voir l’article Mélodie.) 

(2) M. Vincent d Indy a fait entendre en février 1913, au Théâtre des Arts à Paris, une très 
intéressante reconstitution de cette œuvre, avec.le titre français de : le Couronnement de Poppée. 


(3) Voir les articles sur l’'Harmonie et l’Orchestration. 
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aussi bien en Italie qu’en France et en Allemagne. Les sociétés musicales 
et les conservatoires de Naples furent constitués. Les éléments naïssants, 
Composant les principaux moyens de progrès musical, contribuèrent, dès 
cette époque, à l'épanouissement de l’art dramatique et lyrique nouveau, 
déjà entrevu par les maîtres antérieurs. 
. Parmi les compositeurs italiens dont les travaux furent une source de 
progrès successifs pour la musique dramatique, il faut nommer : Carissimi 
(né près de Rome vers 1604, mort à Rome en 1674), qui ne composa guère 
que des oratorios et des cantatés, mais qui perfectionna le récitatif mesuré, 
créé par Peri, Caccini, E. del Cavaliere et Monteverdi, et qui donna plus de 
mouvement et de variété dans les formes de la basse d'accompagnement ; 
Alexandre Scarlalti (Trapani 1649, Naples 1725), auquel on attribue la 
forme d’air dans lequel on entendait le retour du motif principal après la 
seconde partie, ce qu’on appelait da capo (1), et qui accompagna le récitatif 
avec l'orchestre, lequel n’avait auparavant d’autre accompagnement que 
la basse qui le soutenait sans interruption. Il fut un des premiers (peut- 
être le premier) à diviser les violons en quatre parties. 

Le récilalif (2), dans lequel les premiers compositeurs florentins avaient 
voulu introduire l’imitation de la déclamation grecque, n'avait été avant 
Carissimi qu’une sorte de psalmodie languissante. Les airs créés par 
-Carissimi étaient eux-mêmes formés de rythmes peu variés. 

Alexandre Scarlalli perfectionna toutes ces parties mélodiques dans les- 
quelles on vit apparaître une modulation colorée qui en augmenta l'effet. 
Il composa un grand nombre de messes, de pièces de musique religieuse, de 
Cantates, de madrigaux, et d’opéras. Parmi ces derniers il faut citer : 
L’'Onesta nell amore; Didone abbandonata; Ciro riconosciutlo; la Caduta de’ 
Decemviri; il sacrifizio d’ Abraham, etc. (3). 

Scarlaili (Alexandre) fut un des maîtres les plus honorés de l’école napo- 
litaine et compta parmi ses élèves des maîtres tels que Porpora, Léo, Du- 
ranle, qui illustrèrent l'Italie au xvrrre siècle. 


XVIITI siècle. — Porpora (Naples, vers 1686-1766), écrivit plusieurs 
ouvrages pour le théâtre, mais se distingua surtout dans la musique reli- 
gieuse et comme professeur de chant. C’est à ses lecons que se formèrent 
les plus réputés chanteurs italiens du xvrrre siècle, parmi lesquels il faut 
nommer deux célèbres sopranistes de cette époque : Farinelli et Ca/jarelli. 


(1) Mots italiens qui signifient : du commencement, de la tête. 

(2) Voyez les lignes sur le récitatif dans l’article consacré à la mélodie. 

(3) DomenidoScarlatté,fils d'Alexandre, composa également plusieurs opéras. Nous en par- 
ons dans le chapitre de la Musique de concert et dans la partie concernant l’histoire du piano. 
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Leo (Naples, 1694-1746) honora également l’enseignement d’Alexandre 


Scarlatti et l’école napolitaine. Il rechercha l’expression dans la peinture des 


sentiments et des caractères. 

Un autre élève d'Alexandre Scarlatti, François Durante, eut le privilège 
avec Leo d’être considéré comme un des fondateurs de l’école napolitaine, 
où ces deux maîtres comptèrent parmi leurs élèves : Pergolèse, Traella, 
Jomelli, Guglielmi, Piccinni, Sacchini, Paistello. 

Pergolèse (Jesi, 1710-1736), malheureusement enlevé à la vie à peine âgé 
de 26 ans, a composé deux œuvres qui ont laissé une trace inoubliable dans 
l’histoire de la musique. La Serva-Padrona (la Servante maîtresse), dont 
nous aurons à parler plus loin, à propcs de l’opéra-buffa italien et comme 
ancêtre de l’opéra-comique, et un Stabat mater célèbre, ont établi la réputa- 
tion de Pergolèse. 

Jomelli (Aversa, royaume de Nibles 1714, Naples, 1774) composa une 
quarantaine d’opéras parmi lesquels : Eumène, Mérope, Artaserse, et se 
distingua surtout comme compositeur de musique religieuse avec un 
Requiem, un Miserere et un Oralorio de la Passion, qui le placèrent à un 
rang élevé parmi les maîtres du xvrrie siècle. 

En 1754, Jomelli quitta la maîtrise de St-Pierre du Vatican à Rome et ac- 
cepta la place de maïît:e de chapelle du duc de Wurtemberg. Sous l'influence 
du style et du goût allemands, son harmonie et son instrumentation de- 
vinrent plus fortes; cette transformation ne fut point du goût de ses compa- 
triotes italiens quand il retourna dans sa patrie, à Naples oùil fitreprésenter 
sans succès Armida (1741), Demofoonte (1772), Tfigenia in Aulide (1773). 

Les Napolitains lui reprochèrent une recherche scientifique au détriment 
de la mélodie pure, qui était alors souverainement en faveur en Italie. 
Jomelli fut surnommé: Gluck de l'Italie, en raison de l'importance qu'il 
donna dans ses œuvres à son harmonie. Il adopta pour la coupe de ses 
airs un plan plus conforme à la gradation de l'intérêt que celui qui se 


_remarquait dans les belles partitions de Scarlatti, de Leo, de Pergolèse, 


de Vinci, dont les morceaux étaient le plus souvent peu développés et con- 
sistaient dans un mouvement lent suivi d’un allegro, lequel était suivi de 
la reprise du mouvement lent. Les développements et la justesse d’expres- 
sion qu’il apporta dans ses airs contribuèrent au progrès de l’art en Italie. 

Piccinni(1) (Bari 1728,Passy 1800) fut un des plus distingués élèves de Leo 
et de Duranie au Conservatoire Sanlo-Onofrio de Naples. Après avoir 
acquis la célébrité en Italie, avec plusieurs opéras tels que Zénobie, Alexan- 


dro nell Indie, la Cecchina, Olympiade, Piccinni vint en Franceen 1776, oùil 


. (14) Quelques-uns écrivent: Piccini. 
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üt représenter avec succès Roland, Alys, Didon, qui est considéré comme 
son chef-d'œuvre. 

La Cecchina ossia la Pond figliola (la Bonne fille) (Rome 1760), opéra- 
buffa applaudi par l’Europe entière, obtint une faveur semblable à Paris 
en 1771. Ce fut dans la Cecchina que l’on entendit, pour la première fois, des 
finales avec des changements de tons, de rythmes de mouvements, qui 
renfermaient plusieurs scènes (1). Le compositeur Logroscino (Naples, 
1700-1763), à qui l’on a attribué l'invention des finales d'opéra (1730), les 
écrivait sur un seul thème. 

C’est à cette époque que naquirent des luttes célèbres entre les partisans 
de la musique de Gluck et ceux des œuvres de Piccinni. Les innovations de 
l'Allemand Gluck consistaient à apporter dans la déclamation lyrique une 
constante recherche de l’expression dramatique et de la vérité dans l’ac- 
cent. Son harmonie et son orchestration avaient une couleur et une puis- 
sance inconnues avant lui. Cette puissance se révéla également dans la 
peinture des caractères des divers personnages qu'il mettait en scène. Il 
supprima les ornements du chant cher aux Italiens et fut accusé par les 
partisans exclusifs de la musique italienne de manquer de mélodie. Il 
poussait la peinture des passions jusqu’à certains efforts de la voix hu- 
maine, laquelle perdait parfois de son charme. 

C’est alors que les partisans de la musique italienne opposèrent à Gluck 
la grâce aimable, la douceur charmeuse, l’aisance élégante du chant mélo- 
dique de Piccinni. 


Les piccinnistes parmi lesquels on citait : Marmontel, La Harpe,Guinguené, 
d' Alembert, Framery, etc., écrivains et philosophes célèbres, échangèrent 
avec les gluckistes, au milieu desquels se distinguaient l'abbé Arnaud et 
l’académicien Suard, des propos violents, des discussions satiriques. 

Faisant allusion à la dureté de certains intervalles mélodiques, de quel- 
ques élans dramatiques pour obtenir des effets de puissance expressive et 
passionnée, employés par Gluck, les piccinnistes disaient que son adresse était 
rue du Grand hurleur. Les glückistes ripostaient en faisant habiter Piccinni 
dans la rue des Petits-chants. Au théâtre de l'Opéra, on distinguait le coin 
du roi, où se montraient les gluckistes alors que les piccinnistes se plaçaient 
au coin de la reine. 


Le génie novateur de Gluck finit, avec le temps, par calmer l’ardeur des 
partisans de Piccinni, lequel, malgré le charme de ses chants, ne pouvait 
entrer en lutte avec la force créatrice du maître allemand, dont la mort, 
. survenue à Vienne en 1787, apporta un repos moral à Piccinni. A la vérité, 


(1) Dans un opéra, le finale est la partie qui termine un acte. Il est le plus souvent composé 
par des ensembles vocaux chaleureux. C’est dans le finale que l’action dramatique se complique 
et se dénoue à la fin du dernier acte. 


% 


LE DRAME LYRIQUE — L'OPÉRA 147 


ce repos fut de courte durée, car il eut à subir une autre rivalité sérieuse 
dans le talent de Sacchini qui vint à Paris en 1782. Sacchini (Pouzzoles 
1734, Paris 1786) fut élève de Durante au Conservatoire de Naples. IL 
laissa plusieurs opéras, parmi lesquels : Renaud, Chimène, Dardanus, et 


surtout Œdipe à Colonne. Ce dernier ouvrage, représenté à Paris six mois 


après la mort de Sacchini, en 1787, renferme de réelles beautés dont la va- 
leur l’a fait classer parmi les plus belles œuvres de la fin du xvrrie siècle. 

Un autre maître italien, Paistello (1), également élève de Durante 
(Tarente 1741, Naples 1815), se distingua par l’abondance de son génie 
inventif, par la verve mélodique et la grâce émue de ses chants et honora 
cette brillante école napolitaine d’où sortirent tant d'artistes qui illus- 
trèrent F' Italie au xvrri siècle. Parmi une centaine de partitions dues à la 
plume facile de Paisiello, il faut citer plus particulièrement Nina, la Moli- 
nara, Olimpiade, Il re Téodoro, et un Barbier de Séville dont la gloire eut 
plus tard à souffrir du Barbier de Séville de Rossini. Paisiello fut pendant 


_ plusieurs années directeur de la musique de Napoléon Ier, et écrivit une 


messe pour le couronnement de l'Empereur. 

Cimarosa (Aversa, 1749, Venise 1801), élève de Fenaroli et de Piccinni, 
s’est signalé par l’importance donnée aux trios et quatuors vocaux dans 
l’action dramatique, et pour la première fois, dit le musicographe Fédis, 
dans son opéra le Fanalique pour les anciens Romains, représenté à Naples 
en 1777. En 1781 il composa pour Venise: Il convilo, qui excita un tel en- 
thousiasme qu’à la fin de la première représentation il fut ramené triom- 
phalement chez lui à la lueur des flambeaux. 

La facilité d'improvisation de Cimarosa était prodigieuse et on le voit, 
vers les années 1785 et 1786, composer huit opéras nouveaux au nombre 
desquels il faut citer Il credulo, opéra bouffe dont le succès fut immense. 
Vers cette époque sa verve était excitée par la rivalité qui existait alors 
entre lui et deux adversaires célèbres : Paistello et Guglielmi (Massa-Car- 
rara, 1727, Rome 1804). On a attribué à ce dernier une centaine d’opéras, 
parmi lesquels : la Serva innamorala (1778),i Due Gemelli (Rome 1787). 
Son oratorio Debora e Sisara fut considéré en Italie comme une des plus 


belles productions de la fin du xvirie siècle. 


L’antagonisme de ces trois maîtres italiens engendrait des luttes dont les 
amateurs jouissaient et bénéficiaient. Tous trois fêtés par le public et maî- 
tres des principaux théâtres d'Italie, sans concurrence redoutable, convin- 


rent en 1780 de ne plus permettre aux directeurs de spectacles de mettre 


leurs ouvrages au rabais et fixèrent le prix de chaque opéra à six cent ducats (2) 


(1) Désigné par quelques auteurs sous le nom de Paesiello. 
(2) Environ 2.400 francs. 
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(prétentions, qui, par parenthèses, sembleraient dérisoires aux compositeurs 
modernes). A cette époque, les droits d’auteur, selon l’usage actuel, n’étaient 
pas établis sur un tant pour cent à prélever sur les bénéfices de chaque repré- 
sentation; chaque directeur achetait au compositeur son ouvrage, moyen- 
nant une somme fixée entre eux. 


En 1792, Cimarosa composa son chef-d'œuvre, Il matrimonio secrelo (le 
Mariage secret) qui est une des perles du riche écrin mélodique italien, et 
dont les morceaux peuvent être cités comme des modèles de forme, de 
verve et d'originalité. 

Cet ouvrage écrit sur un poème de Bertatti, poète de la cour autrichienne, 
produisit une sensation profonde à Vienne, et, ce qui est unique dans les 


annales théâtrales, à la fin de la première représentation, l'empereur Léopold 
exigea immédiatement une seconde représentation. 


Salieri (Legnano 1750, Vienne 1825) fut le disciple de Gluck, lequel, âgé 
et malade, lui confia le livret de l’opéra les Danaïides que lui-même devait 
mettre en musique pour l'Opéra de Paris. Cet ouvrage fut représenté en 
1784 à Paris avec le nom de Gluck sur l'affiche. Par une lettre, l’auteur 
d’Orphée et d’Alceste fit connaître, après le succès des premières représen- 
tations des Danaïdes, le nom de Salieri comme seul compositeur de cette 
remarquable partition. 

Salieri composa également plusieurs autres opéras dont le plus célèbre 
fut Tarare, représenté à l’Opéra le 8 juin 1787, et dont le livret fut écrit 
par Caron de Beaumarchais, le célèbre auteur du Barbier de Séville et du 
Mariage de Figaro, lequel mêla pour la première fois, après quelques essais 
de même genre tentés par Lulli, l'élément tragique et l'élément bouffon. 
Grâce à la charmante musique de Salieri, Tarare obtint un grand succès. 


Ce fut à l’occasion de ce succès et à cause de l’affluence qu’il attirait, que 
l’on inventa les barrières qui existent encore à l’entrée de nos théâtres 
modernes et qui servent à faire passer le public à la file devant le bureau des 
billets. 


La technique savante de Salieri fut hautement reconnue par ses contem- 
porains dans l’art d'écrire pour les voix, dans le mécanisme de la coupe 
dramatique et l'effet du retour des idées : Beethoven, Weigl, Meyerbeer 
recurent des conseils de Salieri. 

Nommons encore Paër (Parme 1771, Paris 1839), qui fut un des musi- 
ciens favoris de Napoléon Ier et dont le Maitre de chapelle est resté au 
répertoire; puis Zingarelli (Naples 1752, Paris 1837), auteur d’un Roméo el 
Juliette, complètement oublié aujourd’hui et qui eut comme élève WMerca- 
dante et Bellini. 
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XIXe siècle. — Mais un soleil lumineux vint éblouir la première moitié 
du xixe siècle : Rossini (Giacomo) (Pesaro 1792, Paris 1868) fut une des 
gloires les plus rayonnantes de l’école italienne au x1x® siècle. 

Son génie créateur lui inspira des innovations qui firent école dans l’art 
de donner plus de puissance à l’orchestration et dans les développements 
inconnus avant lui pour les morceaux d’ensemble et les finales. Parmi les 
principaux opéras de ce maître, il faut citer : la Cambiale di matrimonio, 
son premier ouvrage (Venise 1810), l’Inganno fjelice, Tancrède (1813) qui 
excita l'enthousiasme grâce à la nouveauté et à la chaleureuse vivacité 
de ses chants, l’Jtalienne à Alger, le Turc en Italie, le Barbier de Séville, 
écrit en dix-sept jours (Rome 1816), chef-d'œuvre de grâce, d'esprit, d’in- 
vention mélodique; Olello, Cerenaltona (1816); la Gazza ladra (1817), 
Moïse (1818), la Donna del lago (1819), Maometto (1820), Sémiramide 
(1823), le Siège de Corinthe (Paris 1826), le Comte Ory (Paris 1828), Guil- 
laume Tell (Paris 1829), l’un des plus glorieux types de l'opéra classique du 
xIxe siècle. 

Malgré des études très imparfaites et quelques leçons insuffisantes du 
Père Mallei, au lycée de Bologne, Rossini a trouvé par la force de son 
génie des harmonies expressives pour accompagner des chants d’une inspi- 
ration abondante, colorée, personnelle, pathétique dans ses drames lyri- 
ques et d’une exubérance pleine d’esprit, de chaleur, de brio dans ses 
opéras bouffes. 

Son respect admiratif pour les maîtres allemands Haydn et Mozart était 
considérable. Il disait avoir appris l'harmonie en mettant en partition les 
quatuors d'H aydn, et en lisant les œuvres de Mozart. 

Il excita l’enthousiasme avec le crescendo (1), procédé qui consistait à 
faire entendre une phrase musicale d’un certain nombre de mesures, dans 
une nuance de sonorité très faible et à la répéter plusieurs fois dans une 

sonorité progressivement plus forte, pour terminer dans une conclusion 
très éclatante. 

A la vérité, Rossini n’était point absolument l’inventeur de ce procédé 
qui avait déjà été employé par un compositeur italien qe second ordre, 
Joseph Mosca (Naples 1772, Messine 1839). 

Le crescendo fut entendu pour la première fois en France dans Montano 
el Stéphanie, du maître français Berton et qui fut représenté à Paris, le 

15 avril 1799. 

Rossini a été considéré comme chef d’une sat essentiellement mélo- 


dique. : 


(1) Mot italien qui signifie : en augmentant. 
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Dans Tancredi, se manifeste le commencement de la réforme de l’opera- 
seria entreprise par Rossini. Les Italiens appelaient opera-seria, opéra 
sérieux, dramatique, celui qui était l’opposé de l’opera-bu/fja, opéra bouffe. 

Une verve pleine de jeunesse, une inspiration mélodique facile et abon- 
dante, un orchestre sonore, une harmonie empreinte de nouveauté et d’au- 
dace pour l’époque, la suppression d’une partie des airs trop nombreux qui 
rendaient languissants la tragédie lyrique auxquels Rossini substitua des 
ensembles correspondant merveilleusement à la vivacité de l’action drama- 
tique, tels furent les éléments nouveaux introduits dans T'ancredi et qui 
s’ajoutèrent au fameux crescendo, dont il a été parlé plus haut. 

C’est aussi dans Tancredi que la voix de basse commença à se montrer, 
‘alors qu'elle ne se faisait entendre auparavant que dans l’opéra bouffe. 
Désormais elle va finir par prendre définitivement dans l’opéra tragique 
italien d’où elle était exclue autrefois. Dans Ofello (Naples 1816), elle 
apporte un nouvel élément de variété et d'expression dans les scènes de 
l’action dramatique. Ce fut dans Otello, que Rossini fit disparaître le cla- 
vecin de l'orchestre, qu’on employait dans l'accompagnement de certains 
récitatifs. Pour la première fois, en Italie, les symphonistes accompagnent 
ces récitatifs. Cette réforme avait déjà été introduite en France, près de 
quarante ans auparavant, par Gluck, dans son opéra d’Orphée. 


Parmi les contemporains et imitateurs de Rossini, il faut citer Mercadante, 
(province de Bari 1797-Naples 1870), compositeur instruit mais dont de 
nombreuses partitions écrites avec trop de facilité n’ont laissé aucune trace 
appréciable, à part Elisa et Claudio, dont la vogue dura plusieurs années; 
puis Carafa (Michel) (Naples 1785-1872) compositeur de Masaniello, qui eut 
- le tort de reproduire le même sujet que la Muette de Portici, d’Auber, par 


laquelle il fut éclipsé, de la Violette, du Valet de Ghenses de la Prison d'Edim- 


tons ouvrages oubliés aujourd’ hui. 


Bien plus durable fut la gloire de Bellini (Catane 1802, Paris 1835), le 
mélodiste inspiré de la Sfraniera, du Pirate, de la Sonnambula (Milan 1851), 
de Norma (Milan 1831), des Puritains (1834), partitions écrites dans un 
style plein d'émotion et d'expression dramatique. 

L'air Casta diva de Norma fut longtemps considéré comme un des plus 
beaux spécimens de la mélodie italienne au xix® siècle. 

Gaelano Donizetti (Bergame 1798-1848) élève de Mattei, chef de l’école 
de Bologne, a écrit plus de soixante opéras, des morceaux religieux et des 
pièces vocales et instrumentales. Musicien plus instruit et meilleur harmo- 
niste que Bellini, il composa des chants expressifs, des morceaux d'en- 
semble d’une passion vibrante dans Anna Bolena (Milan 1831), Lucie de 
Lamermoor (Naples 1835), Poliulo qui devint Les Martyrs à l'Opéra de Paris 


: # 
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en 1840, la Favorite (Paris 1840). Il répandit la grâce, la vivacité, l’élé- 
gance de ses mélodies dans l’Elise d’amore (Naples 1832), Don Pasquale 
(1843) opéras bouffes, et dans la Fille du Régiment, opéra-comique donné à 
Paris en 1840. 

Verdi (Giuseppe), né en 1813 dans le village de Roncole, dans le duché de 
Parme, où son père tenait une modeste auberge de campagne, mourut en 
Italie en 1901. 

Dans une première manière, il s’inspira de Rossini, de Bellini et de 
Donizelli, ses compatriotes, dont il exagéra certains procédés, avec un style 
inégal et violent. A cette manière appartiennent son premier ouvrage 
Oberlo, conte di san Bonifazio (Milan 1839), N abuchodonosor (1842) qui com- 
mença sa réputation, 1 Lombardi (Milan 1843), Ernani (Venise 1844), 
Rigoletto (Venise 1851), IL Trovatore (Rome 1853) qui devint, en 1857, le 
Trouvère à l’Académie de musique de Paris, la Traviata (Venise 1853). 
Un ballo in maschera (Naples 1858). Mais cet homme de génie ne voulut 
pas rester étranger aux transformations qui s’opéraient dans son art, sous 
l'influence allemande. Une seconde manière prit naissance dans Don Car- 
los (Paris 1867) Aïda, (Le Caire 1871), Ofthello, Falstaff et dans un beau 
Requiem (1874). 

On remarque, dans ces dernières œuvres, -un réel souci de la forme, un 
. style élevé, un rôle important donné à l'orchestre qui n’existaient pas dans 
ses œuvres antérieures. 

_ Verdi a exercé une influence incontestable sur un grand nombre de 
compositeurs italiens de son temps. 

Parmi ces derniers, Amiülcare Ponchielli, né en 1834, a fait remarquer des 

qualités dramatiques dans les opéras la Maschera et Gioconda (1876). 
__ L’opéra italien (l’ancien) est mort. Le modernisme, avec ses formes 
nouvelles, a transformé l’art musical dramatique, dans ses moyens, dans 
son esthétique. Cependant, les chants des vieux maîtres italiens, d’une 
inspiration si vibrante, si poignante et, également, si pleine de vie débor- 
dante, de gaieté épanouie, resteront comme des types caractéristiques du 
sol ensoleillé où ils ont pris naissance. 


Le vérisme. — Actuellement, l'Italie est sous l'empire d'une forme 
d’art à laquelle on a donné le nom de vérisme, et dans laquelle l’action 
dramatique se déroule d’une manière serrée, afin d'éviter tout ralentisse- 
ment dans la marche. La musique vériste, plus théâtrale que musicale, 
plus nerveuse que puissante, plus extérieure que profonde, mais parfois 
passionnée et chaleureuse, se manifeste dans les œuvres de Marchelti 
(Philippo) né en 1831, qui se fit remarquer dans un Romeo et Julietta (1865) 
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et surtout dans Ruy Blas, qui passe pour une des meilleures partitions 
italiennes de l’époque moderne, et dans celles de Mascagni, l’auteur de 
Cavalleria ruslicana. 

Léon Cavallo, le compositeur de Paillasse; Puccini, dont les habitués 
de l’Opéra-Comique à Paris ont applaudi la Tosca et la Vie de Bohème, 
ouvrages célèbres en Italie, sont également des compositeurs véristes 
réputés. 


L'opéra en Allemagne. — Les premiers essais du drame lyrique pro- 
fane en Allemagne, furent empruntés à l'Italie et à la France. Plus tard, 
l’Allemagne entraînera Ces deux nations dans les réformes musicales 
apportées par ses maîtres. En 1627, le compositeur Henri Schütz (Kæste- 
ritz vers 1585, Dresde en 1672), considéré par ses contemporains comme 
le père de la musique allemande, a composé de nombreuses œuvres à plu- 
sieurs voix, telles que madrigaux, molets, psaumes de David, symphonies 
sacrées à trois, cinq, six voix, et son plus bel ouvrage : Petits concerts spiri- 
tuels, motets à deux, trois, quatre, cinq voix publiés à Dresde en 1636. Il 
remit en musique, pour les noces de la sœur de l’électeur de Saxe Jean- 
Georges Ie", la Dafne du poète italien Rinuccini et du compositeur italien 
Peri, représenté en 1597 à Florence, et dont il a été déjà parlé dans les lignes 
précédentes relatives à l’histoire de l’opéra en Italie. Cette nouvelle Dafne 
ou Daphné, traduite par le poète Opifz, fut un des premiers opéras alle- 
mands, peut-être le premier, prenant le sujet de son action dans la vie 
profane, l’histoire religieuse ayant fourni jusqu’à cette époque (1627) les 
principaux éléments. 

À la fin du xvrre siècle, Keiser (près de Leipzig vers 1673-Hambourg 1739) 
perfectionna les formes du drame lyrique allemand et écrivit de nombreux 
opéras qui eurent une grande influence sur les progrès de l’art musical et 

lyrique allemand. 

Jusqu'à l’arrivée de Mozart, dans la seconde moitié du xvirre siècle, le 
drame lyrique en Allemagne, malgré des œuvres de grand mérite, ne brilla 
pas au même rang qu’en Italie. 

Parmi les compositeurs allemands qui ont écrit des opéras avant Mozart, 
il faut citer Teleman (Magdebourg 1681 Hambourg 1767) qui vint en France 
étudier les opéras de Lulli, Handel (1) (Halle en Saxe 24 février 1685, Londres 
15 avril 1759) un des plus grands génies qu’ait produits l’ Allemagne avec 
son contemporain Jean-Sébastien Bach, qui se distingua surtout dans 


l’oratorio, dans la musique religieuse et dans la musique instrumentale pour 
orgue et clavecin. Il composa en Italie, en Allemagne et en Angleterre, où 


(1) V. les articles : Musique religieuse ; musique de concerts (clavecin, orgue). On écrit éga- 
q D a ° =) 
lement : Haendel. 


- 
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il passa une grande partie de sa vie, ce qui le fit considérer par les Anglais 
comme une de leurs gloires nationales, environ une cinquantaine d’opéras, 
oubliés aujourd’hui, à part quelques fragments considérés parmi les classi- 
ques du chant. 

Parmi ces opéras il faut citer Rodrigo (Florence 1708). 

Rinaldo (Londres 1711). 

Radamisto (Londres 1720). 

Xercès (1738). 


Nous aurons à parler d’Handel dans les articles consacrés à l’oratorio, à la 
musique religieuse et à la musique d’orgue et de clavecin. 

Graun (Warembruck 1701-Berlin 1759) se distingua à la fois comme chan- 
teur et comme compositeur. Plus brillante fut la carrière d’Hasse (près 
Hambourg 1699-Venise 1783) comme compositeur de musique dramatique. 
Hasse, que les Italiens appelaient il Sassone, et qui, après avoir appris les 
premiers éléments de l’art de la composition en Allemagne et composé son 
premier opéra Antigona en 1723, à l’âge de dix-huit ans, se rendit à Naples 
où il devint l’élève de Scarlatti dont il imita en partie le style. Il devint maf- 
tre du Conservatoire des Incurables à Naples. 

Il composa un grand nombre d’opéras parmi lesquels Artaserse, Alessandro 
nell Indie, Arminio, Demetrio, Semiramide. 

Après s'être fixé à Dresde de 1740 à 1763 il vint à Vienne et mourut à 
Venise en 1783. Il n’égala pas ses contemporains Haendel et Graun, pour 
Pharmonie, mais la grâce de ses chants fit longtemps rechercher ses airs par 
les chanteurs. 

Naumann (Dresde 1741-Dresde 1801),doué d’un talent plus énergique que 
celui de Hasse, écrivit plusieurs opéras tels qu’Amphion (1776), Cora (1789), 
Orphée (1785), puis des opéras italiens: Osiride, Tutto per Amore, Medea. 

Malgré les mérites très réels de ses opéras, Naumann vit sa gloire éclipsée 
par celle de son contemporain Mozart dont les opéras de Don Juan et des 
Noces de Figaro furent écrits en même temps que les siens. 


Haydn (François-Joseph) (Rohrau, Autriche 1732-Vienne,» 1809), dont 
nous parlons plus longuement dans les articles consacrés à l’oratorio et 
à la symphonie, précurseur de Mozart et de Beethoven et avec ces deux 
derniers une des gloires les plus pures de la musique allemande, dans la 
seconde moitié du xvrrre siècle, s’illustra surtout dans la musique sym- 
phonique, dans la musique de chambre, dans l’oratorio. 

Il composa également plusieurs opéras qui sont tombés dans l’oubli. 

Bien plus durable fut la gloire de Mozart (Wolfgang) (Salsbourg 1756, 
Vienne 1791), comme compositeur de musique dramatique. Mithridate 
(Milan 1770); Idoménée (Munich 1780); l'Enlèvement au Sérail (Vienne 
1782); les Noces de Figaro (Vienne, 1786); Don Juan (1787); Cosi fan tulle 
(1790); la Flûle enchantée (1791), également appelée : les Mystères d'Isis; 
la Clémence de Titus (1791), sont autant de chefs-d’œuvre dans lesquels 
la pureté de l'écriture, l’originalité et la personnalité dans les formes de la 
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mélodie, de l’harmonie, de l’instrumentation, de la coupe des airs, des 
morceaux d'ensemble, des finales ont montré un génie créateur. 

Mozart et Gluck ont été les grands réformateurs du drame lyrique au 
déclin du xvrrre siècle et les successeurs de ces deux hommes illustres se 
sont inspirés de leurs inventions. On trouve à la fois dans les œuvres de 
Mozart toute la science harmonique et la poésie mélancolique allemandes, 
toute la verve mélodique italienne unie à la grâce légère de l’esprit fran- 
CAIS. 
Idoménée (1780) marque une date dans la révolution du drame lyrique. 

L’opéra de demi-caractère a atteint la perfection dans les Noces de Figaro 
représentées pour la première fois à Vienne en 1786. 

Ce charmant ouvrage fut écrit en six semaines et son succès fut si grand 
que les musiciens de l’orchestre rompirent leurs archets dans l’enthou- 
siasme excessif des applaudissements. 

L'opéra fantastique et romantique date surtout de la Flûte enchantée 
et de Don Juan. *E 
Mozart ne vécut que 35 ans, et mourut dans l’indigence. Nous aurons 

à reparler de cet immortel artiste dans les articles consacrés à l’oratorio, 
à la sonate de piano et à la symphonie. (V. l’article : Musique de concerts.) 

Un autre génie allemand va illuminer le monde musical par sa puissance 
créatrice, laquelle s’est presque totalement manifestée dans la musique 
instrumentale et symphonique et dans la musique religieuse. Il n’a fait 
représenter qu’un seul opéra : Fidelio, à Vienne, sous le nom de Léonore, 
en 1805. Beethoven (Louis Van), (Bonn 1770, Vienne, 1827), se sentait plus 
à l’aise dans la musique instrumentale et symphonique que dans la musi- 
que vocale, pour exprimer toutes les pensées de son imagination troublée 
et romantique. 


A 


Nous prions le lecteur de lire les lignes consacrées à ce grand homme 
dans les articles sur la musique religieuse, la sonate et la symphonie. 


Dans les lignes qui précèdent et concernant l'opéra en Italie et le com- 
positeur Piccinni, nous avons déjà parlé de Gluck. Allemand de naissance, 
ce maître, après avoir fait représenter dans son pays natal plusieurs de ses : 
opéras, vint en France où il fit admirer et adopter ses théories nouvelles. 
En étudiant le drame lyrique en France, nous verrons la place considérable 
occupée par Gluck dans cet art français qu’il éclaira des lumières de son 
génie novateur. | 

Nous sommes arrivés au xix° siècle; dans lequel l’opéra allemand, jus- 
qu’à la venue de Richard Wagner, s’est illustré avec plusieurs maîtres dont 
il faut détacher au premier rang les noms de Weber et de Meyerbeer. 


Fe Le 
De 
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À un échelon inférieur se placent Winter (né en Bavière en 1758, Munich. 
1825) qui a écrit une trentaine d’opéras, oubliés de nos jours, comme le sont, 
du reste, ceux de Joseph Weigl (Vienne 1765-1826); de François Danzi 
(Manheim 1763); de Reichardt (Kœnisberg 1752); de Koseluck (Weïmar 
17263); et de quantité d’autres maîtres secondaires dont le talent dépourvu 
d'originalité n’a laissé aucune trace durable. 

L'abbé Vogler (Georges-Joseph) (Wursbourg 1749-1814) a bien composé 
quelques opéras, mais son influence s’est surtout manifestée comme théori- 
cien et comme professeur. 

A l’école de l’abbé Vogler se sont formés de nombreux musiciens .dstin- 
gués, et notamment Charles-Marie de Weber et Meyerbeer. 


D tue Pure du use baron de Weber (Eutin 1786, Londres 
1826) honore l’école allemande. | 

Fils d’un père dont les obligations professionnelles nécessitèrent plusieurs 
changements de résidence, l'instruction musicale du jeune Weber eut à en 
souffrir parce qu’elle manqua, de suite, d'unité de direction. Plus tard, 
après quelques premiers essais de composition, il vint à Darmstadt deman- 
der les conseils de l’abbé Vogler, auprès duquel il se perfectionna dans l’art 
de la composition. 

La musique de Weber se reconnaît entre toutes par un caractère d’indi- 
vidualité dans la poésie rêveuse de ses mouvements lents, formant con- 
traste avec l’élan fougueux et brillant de ses Allegros, et surtout dans une 
couleur fantastique et romantique qui lui est bien particulière et dont, par 
la suite, se sont inspirés un grand nombre de compositeurs. 

Parmi ses œuvres dramatiques, il faut citer Freischülz (le Franc archer) 
composé à Dresde en 1819'et 1820, sur le texte de Kind, chanté la première 
fois à Berlin le 18 juin 1821. 

Traduit pour la scène française, le chef-d'œuvre de Weber fut repré- 
senté avec un grand succès à Paris le 7 décembre 1824 sous le nom de Robin 
des bois, et au théâtre de l’Odéon, avec un arrangement du musicographe 
Castil-Blaze. En 1866, le théâtre lyrique (direction Carvalho) donna cet 
ouvrage avec son véritable titre du Freischütz et une traduction nouvelle 
d'Eugène Gautier et de Trianon. Enfin le Freischülz passa plus tard au 
répertoire du grand opéra de Paris, avec un ballet pour lequel Hector Ber- 
lioz orchestra d’une façon remarquable le célèbre rondo de Weber, pour 
piano seul, intitulé l’Invilalion à la valse, véritable chef-d'œuvre de charme 
rêveur uni à un brio étincelant. Le Freischütz fut suivi de Preciosa, d’Eu- 
ryanthe (Vienne 1823), et d’Obéron (Londres 1826). Les célèbres ouvertures 
de ces ouvrages sont restées au répertoire des grands orchestres sympho- 
niques. 

Un autre ER allemand, apôtre du romantisme, Robert Schu- 
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mann (Zwickau, en Saxe, 8 juin 1810, près de Rome, le 29 juillet 1856), a 
illustré sa patrie par ses œuvres symphoniques, de musique de chambre, 


instrumentales et vocales. L'ensemble de son œuvre montre un maître 


cherchant à s'affranchir des entraves classiques tout en restant cependant 
classique par la forme et par l'écriture. Il a écrit plusieurs poèmes sym- 
phoniques et drames lyriques tels que le Paradis et la Peri (1844), Manfred, 
Faust, l'opéra de Geneviève (1848) (1), dans lesquels se remarquent une 
imagination troublée, inquiète, ardente et un style d’une fantaisie pleine 
de charme passionné, de couleur et de maîtrise. 

Au milieu d'artistes distingués ayant donné dans les théâtres allemands 
des opéras, dont le succès tout éphémère n’a laissé aucune trace sensible 
dans l’histoire, il faut mentionner cependant Louis Spohr (Brunswich 1784- 
1859) violoniste qui fonda une école célèbre de violon et qui écrivit de la 
musique de chambre, surtout des quintettes, qui ont joui d’une grande 
célébrité (1). Spohr composa une dizaine d’opéras parmilesquels Faust(Vienne 
1818) et Jessonda (Cassel 1823), qui fut considérée comme une des meilleures 
productions dramatiques de ce maître, aujourd’hui oublié, comme le 
deviennent tous ceux, qui malgré un talent et une valeur réelles, n’ont pas 
créé d’éléments nouveaux profitables aux progrès de l’art. 


Bien plus brillante fut la carrière de Giacomo Meyerbeer (Berlin 1794, 
Paris 1864) comme compositeur dramatique. Après avoir étudié l’art de 
la composition sous la direction de l’abbé Vogler, à son école de Darmstadt, 
où 1l eut comme condisciple et ami Weber, dont nous parlons plus haut, il 
fit ses premiers essais de composition en Allemagne. Sur le conseil du com- 
positeur Salierti, il se rendit en Italie pour se perfectionner dans l’art d’é- 
crire pour les voix et il y subit l'influence du génie de Rossini, dont les 
œuvres et le style commençaient à faire école. Il composa à cette époque 
plusieurs opéras dans la manière italienne parmi lesquels Marguerite d’An- 
jou (1820); l’Exilé de Grenade (1822); le Crociato (Venise 1824) qui établi- 
rent sa réputation en Italie. Puis, suivant l'exemple de Rossini, qui venait 
de transformer sa manière dans le goût de la musique française avec 
Guillaume Tell (Paris 1829), Meyerbeer vint se fixer à Paris où il s’inspira 
du style français et abandonna les formules exclusivement italiennes. 

C’est sous l'empire de cette nouvelle métamorphose de son talent, qu'il 
composa son Robert le Diable, représenté à l'Opéra de Paris, en 1831. Cette 


œuvre atteignit un succès considérable et marqua une date célèbre dans. 


l’histoire de l’Académie de musique française, à laquelle il fit représenter 
les Huguenots (1836); le Prophète (1849) et enfin l’Africaine, qui ne fut 
jouée qu'après sa mort, en 1865. Meyerbeer fit représenter à l’Opéra-Comi- 


(1) V. Musique de concert, 
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que de Paris l'Etoile du Nord (1854) et le Pardon de Ploërmel (1859) dont la 
Valse de l'Ombre obtint un succès mérité, grâce au charme élégant de la 
mélodie. 

On a reproché à Meyerbeer de la lourdeur et un style passionné peut- 
être plus extérieur que réellement profond. Sa musique, plus compliquée 
que celle de Rossini, fut souvent opposée au milieu du xix® siècle à celle 
du grand maître italien. 

Quel que soit l’abandon dans lequel sont tombées les œuvres de ce 
maître, elles n’en occupent pas moins une place importante dans l’histoire 
de l’art lyrique du x1x® siècle. 


Le Wagnérisme. — Mais arrêtons-nous à cette formule wagnérienne 
qui apporta un bouleversement général dans la composition musicale dra- 
matique et ouvrit la porte à notre modernisme actuel. Tous les usages des 
opéras de Rossini, d'Auber, d'Halévy, de Meyerbeer et de leurs imitateurs, 
dont la vogue parcourut la plus grande partie du x1x® siècie, furent abolis 
par Richard Wagner. 

L'art de ces maîtres consistait à se conformer à des exigences de formes 
conventionnelles. La vérité de l'accent, la profondeur de la pensée, la 
pureté indépendante des procédés étaient _bannis dans l’art mélodique 
du xixe siècle. 

Richard Wagner chercha à élever l’art dans le drame lyrique à la hau- 
teur de sa mission expressive. 

Les airs, les cavatines, les morceaux d'ensemble construits sur un plan 

déterminé furent remplacés par une déclamation chantée se rapprochant 
du langage parlé et dans laquelle une monodie récitative est substituée à la 
mélodie soumise à certaines lois de construction établies par la tradition. 
Dans le dialogue des personnages, il évite de les faire chanter ensemble 
lorsqu'ils expriment des sentiments opposés. Les scènes du drame lyrique 
s’enchaînent les unes aux autres sans solution de continuité. Il fait usage 
du leit-motiv (1) (motif qui revient) qui consiste dans une phrase musicale 
entendue plusieurs fois à des endroits différents du drame lyrique; c’est 
une sorte de motif conducteur que le compositeur attribue tantôt aux 
personnages, tantôt aux sentiments qui les animent. 
. Le leit-motiv devient le symbole d’un personnage ou d’un sentiment, 
quelquefois d’une action ou d’un objet. Son étendue varie d'importance : 
tantôt elle occupe plusieurs mesures, tantôt elle consiste simplement en 
un court fragment de mesure. 

Dans le drame lyrique wagnérien et moderne, chaque personnage du 


(1) On écrit également : Leilmotir. 
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drame a un leit-moliv symbolique qui lui est attribué et auquel on donne le 
nom de fhème. Parfois chaque sentiment caractéristique dans l'action dra- 
matique à son thème par lequel il est symbolisé. 

Ces thèmes se représentent dans de cours du drame soit dans leur forme 
intégrale, soit transformés dans leur forme rythmique, ou dans leur har- 
monisation, selon les exigences de l’action dramatique. On voit quelquefois 
plusieurs thèmes symboliques juxtaposés ou encore superposés. La science 
du compositeur se révèle dans ce travail thématique et nos maîtres com- 
temporains y déploient des richesses d’inventions expressives. 


L'usage du leit-motiv symbolique existait avant Wagner, mais passagè- 


rement et non pas à l’état de svstème comme cela a lieu dans sa formule. 

Enfin Richard Wagner donne à l'orchestre un rôle prépondérant, alors 
qu'il n’était chez ses devanciers que l’accompagnateur du chant des per- 
sonnages. Ces personnages s'expriment dans une forme récitative décla- 
mée, et l’orchestre devient le commentateur musical de l’action drama- 
tique. 

La doctrine wagnérienne fut l’objet d’un grand nombre de due 
les uns accueillant admirativement l’évolution révolutionnaire qu’elle 
allait introduire dans la composition musicale, les autres restant fidèles 
aux usages de la tradition, d’autres enfin conservant de ces derniers le 
système de la mélodie expressive, mais empruntant à Wagner son orches- 
 tration puissante, commentatrice et fidèle traductrice des péripéties de 
l'action dramatique. 


Richard Wagner (Leiïpsick 1813, Venise 1883) doit être considéré comme 


l’une des plus grandes figures musicales du x1x® siècle. 

Il devint créateur d’une nouvelle forme d’art déjà entrevue par Gluck. 
Son premier succès au théâtre eut lieu avec Rienzi, donné à Dresde en 1842. 
Cet ouvrage, que le chef d'orchestre Pasdeloup fit entendre au théâtre 
lyrique de Paris le 6 avril 1869, ne contenait qu’en germe la nouvelle doc- 
trine du maître, développée ensuite dans le Hollandais volant plus connu 
sous le titre du Vaisseau fantôme (Dresde 1842); Tannhaüser (Dresde 
1843); Lohengrin (Weimar 1850); Tristan et Iseult (Munich 1865); Les 
maitres chanteurs de Nuremberg (Munich 1868); L'anneau du Nibelung, 
tétralogie : 1° l'or du Rhin (Bayreuth 1876), 2° la Walkyrie (Bayreuth 
1876), 3° Siegfrid (Bayreuth 1876), 4° le Crépuscule des dieux (PASTEA ES 
1876); et enfin Parsifal (Bayreuth 1881). 


Toutes les entraves qui empêchaieat Wagner de populariser son sytsème : 


par la représentation de ses ouvrages, furent brisées grâce à la protection 
enthousiaste du roi Louis IT de Bavière. Ce souverain facilita en effet la 
vie artistique de son compositeur favori en ordonnant dans les théâtres 
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de son royaume la représentation de ses œuvres. Louis II fit même cons- 
truire un théâtre spécial, sur les indications de Wagner, à Bayreuth qui 
devint par la suite le temple de l’art wagnérien où se sont rendus pieu- 
sement, pendant plusieurs années, un grand nombre de pèlerins admi- 
rateurs (1). 

L'œuvre de Richard Wagner est aujourd’hui connue des musiciens du 
monde entier, et cette musique qu’on appela jadis la musique de l'avenir 
semble, à l'heure présente, n’être que l'enfance d’une autre musique de l’a- 
venir que de jeunes et fiers artistes cherchent à créer en prenant pour 
devise : {oujours en avant! 

Avant la venue de Wagner, la musique dramatique se partageait en trois 
écoles : l’école italienne, dont Rossini et ses imitateurs étaient les repré- 
sentants; l’école allemande qui reconnaissait pour ses grands maîtres Weber 
et Meyerbeer. Entre ces deux écoles se plaçait l’école française, avec le 
genre mixte de l’opéra-comique dont les compositeurs de l’école d’Auber 
étaient les propagateurs. 

À ces trois grandes écoles succéda l’école wagnérienne, laquelle prépara 
le modernisme, c’est-à-dire le rejet des anciennes formules et l’adoption des 
procédés d’un art nouveau. 

Parmi les maîtres allemands de l’heure présente, qui attirent sur eux 
l'attention du monde musical, il faut citer le Bavarois Richard Strauss 
(à Munich en 1864), le compositeur de Salomé, d'Elektra, musicien tout 


pénétré de la dernière manière de la polyphonie instrumentale wagnérienne 
et berlozienne et de l’éxubérance luxuriante russe. 


L'’opéra en France (2). —— En France, les myst_res ou drames liturgiques 
du moyen âge, les jeux, les entremets dramatiques exécutés aux festins des 
princes et des seigneurs (3) fournirent les premiers éléments d’où devait 
naître plus tard, après bien des transformations successives e£ progres- 
sives, le drame lyrique ou opéra. 

Aux drames religieux, aux Mystères, succédèrent les divertissements, 
les ballels et les comédies-ballets dans lesquels les récits chantés et le dialo- 
gue parlé alternaient avec la danse. En 1570, le poète Baïf, contemporain 
de Ronsard et de Malherbe. obtint du roi de France Charles IX, l’autorisa- 
ton d'établir une Académie de musique dans sa maison de la rue des Fos- 
sés Saint-Viclor (faubourg Saint-Marceau), à Paris. On y exécutait des 
ballets et des mascarades, sortes de jeux avec des déguisements ingénieux 


pe 


(1) Le Voyage à Bayreuth d'Albert Lavignac raconte avec esprit et intérêt l’histoire du 
temple wagnérien. ; 

(2) V. l’article : L’Opéra-comique. 

(3) V. Particle : Mélodie. 
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et des danses joyeuses. Les rois Charles IX et Henri IT y assistèrent, 
Cette académie tomba en décadence après la mort de Bai. 

Le ballet de Circé ou le Ballet comique de la Reine, représenté à la cour 
d'Henri III,en 1581,au sujet duquel le lecteur trouvera une étude détaillée 
dans le chapitre concernant la Musique de danse et de ballet, devint, par la 
suite, le modèle de pièces mêlées de chants et de danses qui tinrent lieu 
d'opéra pendant plusieurs années en France et en Angleterre. Les Anglais 
appelèrent masque ce genre de spectacle. Vers cette époque, c’est-à-dire 
au commencement du xviie siècle, l’opéra italien, qui venait de naître, 
n'avait pas encore pénétré en France. Certains voyageurs français rap- 
portèrent d'Italie des impressions enthousiastes et donnèrent le plus vif 
désir de connaître les magnificences de l'opéra italien décrites par eux. 

Le cardinal Mazarin fit venir en 1645 une troupe italienne, laquelle fit 
ses débuts en présence de Louis XIV, alors tout jeune,et de sa cour dans 
une comédie lyrique de Giovanni-Ballista Balbi, musique de Sfrozzi, inti- 
tulée : la fesla teatrale ou la Finta Pazza, dans laquelle les personnages 
parlaient, chantaient et dansaient; c'était une espèce de parade à laquelle 
on ne pouvait point donner le titre d'opéra. 

En 1647, Mazarin, après le succès de la Finla Pazza, fit venir de nou- 
veau à Paris une troupe italienne qui donna Orphée, el Euridice, puis en 
1654, les Noces de Thélis el de Pélée, de Cavalli. | 

Ce fut à partir de cette époque que l'influence causée par le. succès des 
ouvrages italiens, représentés par des troupes italiennes en France, se fit 
sentir et encouragea les compositeurs français à tenter quelques essais de 
même genre. En 1659, l'abbé Perrin, introducteur des ambassadeurs près 
de Gaston, duc d'Orléans, imagina de fonder en France un genre de spec- 
tacle analogue aux ouvrages italiens qui venaient d’y être entendus pré- 
cédemment. Il fit représenter la Pastorale en musique, qu’on appela égale- 
ment la Pastorale dIssy, parce qu’elle fut donnée dans la maison de cam- 
pagne d’un gentilhomme, M. de la Haye, propriétaire du château d’Issy. 
L'abbé Perrin en avait écrit les paroles et le compositeur français Cam- 
bert, élève de l’organiste et claveciniste Chambonnières, en composa la 
musique (1). Cette Pastorale obtint un grand succès et tout Paris accourut 


(1) Il est intéressant de mentionner au passage, que ce furent deux prêtres qui écrivirent les 
poèmes des deux premiers ouvrages lyriques, ayant forme d’opéra, qui furent représentés en 
France. L’abbé Mailly, avec sa tragédie lyrique ‘Akébar, donnée en 1646, à Carpentras, dans le 
palais épiscopal du cardinal Bichi, “fut le premier, et l’a bhé Perrin, fut le second avec $a Pasto- 
rale. X] faut en outre mentionner que ce furent deux cardinaux qui facilitèrent en France l’éta- 
blissement de l’opéra : le cardinal Bichi, à Carpentras, et le cardinal Mazarin, à Paris. Autre 
détail, non moins piquant, ce fut un moine augustin, le Père Nicolas Bourgeois, qui inve nta le 
mécanisme au moyen duquel on pouvait en une demi-heure élever le plancher de la salle de 
l'Opéra à la hauteur de celui de la scène, pour les bals masqués de l’Opéra, dont le premier eut 
lieu dans les premières années de la Régence, le 2 janvier 1716. 
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à la salle d’Issy, que l’on a considérée comme la première salle d’opéra en 
France. | 

Le 7 février 1662, fut représenté, dans la salle de spectacle que le: 
101 Louis XIV fit construire aux Tuileries, à Paris, par deux architectes 
de Modène’(Italie) qu'il fit venir à Paris, l’Ercole Amante, musique de 
Cavalli, célèbre compositeur italien, qui avait déjà donné en 1660 Xercès, 
à l’occasion du mariage de Louis XIV, sur l'invitation du cardinal 
Mazarin. | 

La musique de Cavalli (Venise vers 1600, vers 1676) laissa une pro- 
fonde impression sur les compositeurs français de l’époque qui s’appro- 
prièrent quelques-uns de ses procédés, surtout dans le récitatif dans lequel 
l’on remarque une énergie dramatique et une puissance de rythme qui 
. n’existaient pas avant lui dans le style de théâtre. 

Le succès toujours croissant des pièces de théâtre avec machines et 
décors, chant et danse accompagnés des instruments formant un orchestre, 
encouragea le roi Louis XIV à accorder à l’abbé Perrin l'autorisation 
d'ouvrir un vrai théâtre d'opéra. Cette autorisation fut donnée le 28 
juin 1669 et l’Académie royale de musique fut établie dans la Salle du jeu 
de paume de la Bouteille, située rue Mazarine, en face la rue Guénégaud à 
Paris. Elle ouvrit ses portes avec Pomone pastorale en 5 actes et un pro- 
logue de l’abbé Perrin, musique de Cambert, qui peuvent être considérés 
comme les premiers inventeurs de l'opéra en France. Pomone fut donnée 
avec grand succès pour la première fois le 19 mars 1671. La première 
troupe d’opéra français qu’on ait vue à Paris, se composait alors, disent 
certains érudits, de neuf chanteurs, dont cinq hommes et quatre femmes, 
de quinze choristes et de treize musiciens d'orchestre. Désormais le goût 
de l'opéra pénètre dans toutes les classes de la société et n’est plus, comme 
auparavant, le privilège des princes et des seigneurs. Deux hommes nou- 
veaux vont arriver et donner une plus grande impulsion à l’Académie de 
Musique par des œuvres marquant un important progrès sur celles de 
leurs devanciers, dont ils agrandissent la manière en y apportant les 
innovations d’un génie créateur qui les fait considérer dans l’histoire 
de la musique comme les principaux fondateurs du drame lyrique en 
France : ces hommes sont Jean-Baptiste Lulli (et aussi Lully, Florence 
1633, Versailles 1687), le musicien favori de Louis XIV, et le poète 
Quinault, auteur de la plus grande partie des poèmes de Lulli. Ils 
donnèrent à leurs opéras le titre de tragédie lyrique et transportèrent 
sur la scène le merveilleux de la mythologie ancienne et de la féerie 
moderne. Parmi leurs ouvrages il faut nommer Cadmus, Alceste, 
Thésée, Alys,. Isis, Proserpine, Persée, Phaëéton, Amadis, Roland, 
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Armide, qui furent représentés entre les années 1673 et 1686 (1). 


Dans Alceste ou le Triomphe d’Alcide, dont la première représentation eut 
lieu à l’Académie royale de musique le 2 janvier 1674, on vit apparaître les 
timbales, pour la première fois à l’orchestre de cette Académie. Ces timbales. 
n’avaient pas le diamètre aussi grand que celui de nos timbales actuelles et 
les vibrations sèches et dures produisaient plutôt un bruit qu’un son. 

-L Alceste: de: Tuih:Tut reprise plusieurs fois jusqu’à l’année 1757, mais 
se vit éclipser, dans son succès, par PRICE, du compositeur Gluck qui fut 
représentée en 1776. 


Le 10 janvier 1676, eut lieu la première représentation d’Atys à Paris, 
tragédie lyrique en cinq actes et un prologue, paroles de Quinault, musique 
de J.-B. Lulli. Louis XIV avait une prédilection pour cet opéra et l’on 
raconte que le jour de son mariage avec Mme de Maintenon, il demanda à 
cette dernière quel était l’opéra qu’elle préférait. Mme de Maintenon, pour 
flatter le roi, lui répondit que c'était Alys. « Madame, reprit le monarque, 
Alys est trop heureux. » 

Pour cette raison Atys était nommé l'opéra du roi. Parmi les opéras de 

Lulli on appelait Armide l’opéra dès dames, en raison des odes touchantes 
qu'il contient, Phaélon, l’opéra du peuple, probablement en raison de la 
magnificence des décors, et Jsis l’opéra des musiciens parce que la facture 
de ce dernier ouvrage possédait des qualités dignes d’être appréciées par 
eux. 
Le 22 février 1780, l’Atys de Quinault, arrangé en trois actes par Mar- 
montel, fut représenté à l’Académie de musique de Paris avec une musique 
nouvelle de N. Piccinni et obtint, après quelques indécisions aux trois pre- 
mières représentations, un grand succés. 

Armide, dont la première représentation eut lieu le 15 février 1686, 
à Paris, fut le dernier ouvrage écrit par le poète Quinault pour le théâtre. 
Les chroniques du temps rapportent que lorsque cet opéra fut donné 
pour la première fois, il fut froidement accueilli. Piqué au vif, Lulli, qui 
admettait difficilement que sa musique fût trouvée mauvaise, se mit 
en mesure de protester contre le jugement du public et fit jouer, enfière- 
ment pour lui seul, son ouvrage, ayant la libre disposition de son théâtre 
dont il était le fondateur et souverain maître. Après une audition attentive 


(1) L’opéra ne fut pas accueiili en France sans de vives oppositions. Boileau le traitait de: 
spectacle monstrueux qui ne pouvait être adopté que par les enfants et ne plaire qu’à des femmes. 
La Bruyère se moquait de ce genre de spectacle. Saint-Evremond trouvait l'opéra méprisahle 
dans la disposition du sujet et des vers. Plus tard Voltaire, dans sa dissertation sur la tragédie 
ancienne, s’exprime ainsi : « Il m’a paru que les tragédies-opéras sont la copie et la ruine de la 
tragédie latine. Elles en sont la copie en ce qu’elles admettent la mélopée, les chœurs, les machi- 
nes, les divinités. Elles en sont la destruction parce qu’elles ont accoutumé les jeunes gens à se 
connaître en sons plus qu’en esprit ; à préférer les oreilles à leur âme. les roulades à des | pensées 


sublimes. » 
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de son œuvre, il déclara que le public s’était trompé dans son jugement et 
affirma hautement les mérites d’Armide. Le roi Louis XIV, qui avait une 
confiance illimitée dans son compositeur favori, ayant appris cette excen- 
tricité, en rit d’abord et déclara que Lulli devait avoir raison. Le souverain 
ordonna alors la reprise de cet ouvrage et ce fut cette fois l'opinion de Lulli 
qui l’emporta, car il fut parfaitement accueilli. L’opéra d’Armide fut 
repris plusieurs fois jusqu’en l’année 1761, mais dut céder la place à l’Ar- 
mide de Gluck, représentée en 1777. tr 

Jusqu'à l’arrivée de Rameau, dont le premier opéra fut représenté 
en 1733, la vogue resta aux opéras de Lulli, que ne parvinrent pas à détrô- 
ner ses successeurs, son élève Colasse (Paris 1639 Ÿ Versailles 1709) auteur 
des Noces de Thétys et de Pélée (1689); Charpentier (Paris 1634 Ÿ 1702) qui 
avait fait de bonnes études en Italie à l’école de Carissimi, et qui, plus 
savant que Lulli, exeita sa jalousie; Marais (Paris 1656 Ÿ 1728), auteur 
d’Alcione (1706) dans lequel on entendit une tempête alors fort admirée | 
et qui fut un des premiers essais de musique imitative à l'orchestre; Des- 
touches (André) (Paris 1672 Ÿ 1749), auteur d’Issé; Desmarels (Paris 1622 
1741) dont on cite Didon, Circé, les Féles galantes ; Campra (Aix en Pro- 
vence 1660 F Versailles, 1744). 

Ce musicien français fut, parmi les imitateurs et successeurs de Lulli, un 
_ de ceux qui méritent une mention particulière. L'Europe galante représentée 
. en 1697, le Carnaval de Venise, Hésione, Aréthuse, les Fragments de Lulli, 
Tancrède, les Muses, Télémaque, Alcine, Hippodamie, les Fêtes vénitiennes, 
Idoménée, les Amours de Mars et de Vénus, Télèphe, Camille, Le ballet des 
âges, Achille et Déidamie, les Noces de Vénus, ont montré, sinon une bril- 
lante facture et une originalité bien accusée, du moins une facilité dans 
laquelle on devinait une imagination bien douée et plus personnelle que chez 
les Colasse, Marais, Desmarets, Destouche et autres compositeurs, contempo- 
rains de Campra, qui ne furent que de pâles imitateurs de Lulli et ne laissè- 
rent après eux aucune trace lumineuse. Entre le règne de Lulli et celui de 
Rameau, Campra a occupé une place honorable sur la scène de l’Académie 
royale de musique française. Il composa aussi, comme maître de chapelle 
des jésuites de la métropole de Paris et ensuite du roi, des motets fort 
estimés de son temps. 


Rameau (Jean-Philippe) (Dijon 1683 Ÿ Paris 1764) fut le plus grand 
compositeur français au xvirie siècle jusqu’à l’arrivée de Gluck. Avant 
ce dernier, Rameau ne considéra pas la mélodie comme élément exclusif 
d'expression, il sut utiliser, par d’ingénieuses et savantes innovations, les 
ressources de l’orchestre et des chœurs pour obtenir des effets de 
puissance dramatique, avec des inventions mélodiques d’un rythme plus 
. chaleureux que tout ce qui avait été entendu avant lui. Il fut un de ces 
. précurseurs qui créent des combinaisons nouvelles et ouvrent la voie à 


\ 
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d’autres génies créateurs, qui se verront plus tard dépassés en raison de 
cette loi de progrès ininterrompu qui gouverne notre humanité. 

Rameau eut un grand nombre de détracteurs dont les sympathies res- 
tèrent fidèles à la manière créée par Lulli. Il en résulta deux camps opposés 
dont l’un, partisan des opéras de Lulli, formait les Lullistes et l’autre, qui 
donnait ses préférences aux procédés plus avancés de Rameau, était 
désigné sous le nom de Ramiste. On verra plus tard les mêmes luttes se 
reproduire entre les partisans des formules établies et ceux des innovations 
qui donnent à l’art un nouvel élan progressif. Malgré ces luttes et ces cppo- 
sitions, Rameau avec Hippolyte et Aricie (1733), les Indes galantes (1735), 
Castor et Pollux (1737), Dardanus (1739), Zoroastre (1) (1749) détrôna 
Lulli et ses imitateurs. 

Les contemporains de Rameau, tels que Mouret (Avignon 1682 +Cha- 
renton 1738), surnommé par ses contemporains le musicien des grâces, en 
raison du tour facile et naturel de ses chants et qui composa plusieurs 
opéras-ballets et divertissements, oubliés aujourd’hui maïgré le succès 
éphémère de quelques-uns d’entre eux; Montéclair (1666-1737) qui entra 
à l'Opéra en 1707, en qualité de basse de l'orchestre d'accompagnement, 
qu’on appelait alors le petit chœur et qui fut le premier artiste ayant intro- 
duit la contre basse à l’orchestre de ce théâtre pour remplacer le violone ou 
grande viole à sept cordes; tels encore que Rebel et Francœur, Blamont, 
dont les œuvres n’ont laissé aucun souvenir dans l’histoire de l’art, avaient 
également leurs admirateurs qui adoptèrent difficilement les nouvelles 
recherches de Rameau dans une marche en avant et plus savante. Hip- 
polyle et Aricie, dont le livret avait été écrit par l'abbé Pellegrin, discutée 
au début, obtint par la suite un plein succès qui fut le premier au théâtre 
du futur auteur de Castor et Pollux, son chef-d'œuvre. 

On remarque dans les ouvrages de Rameau une constante recherche du 
style descriptif et pittoresque. Pour Naïs, opéra-ballet (1749) Rameau 
écrivit une ouverture dans le genre descriptif, cherchant à imiter, au 
moyen des sons, un combat de Titans. Ce fut une des innovations de cet 
homme de génie. Dans un ballet-bouffon Platée ou Junon jalouse, se trouve 
un chœur de quelques mesures imitant le chant des grenouilles. Dans l’ouver- 
ture d’Acanthe et Céphise, il cherche à imiter les fusées d’un feu d'artifice. 

Entre son premier opéra Hippolyte et Aricie, donné à l’âge de 50 ans, et 
les Paladins, opéra-ballet représenté en 1760, alors qu'il était âgé de 77 ans, 
Rameau écrivit 36 ouvrages. Il fut également un théoricien remarquable 
en même temps qu'organiste et claveciniste de grand talent. Dans les 


(1) Cet opéra fut qualifié « FOpéra des laitues » en raison de l'importance et de la va'eur de 
ses chœurs. 
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articles consacrés à l’harmonie et à l’histoire du piano et de l’orgue, nous 
aurons à reparler de ce grand musicien qui honora l’art français par la 
hardiesse de ses inventions. 

Après la mort de Rameau et jusqu’à la première représentation d’Jphi- 
génie en Aude de Gluck (19 avril 1774), l’art lyrique resta stationnaire 
et sans éclat à l’Académie de musique. 

Mentionnons cependant le Devin du Village, (1753) paroles et musique 
de Jean-Jacques Rousseau. Ce dernier fut accusé par les nombreux ennemis 
qu'il s’était attirés en publiant sa Lettre sur la musique française, d’avoir 


dérobé la musique de cet ouvrage à un obscur musicien de Lyon appelé 


par les uns Gautier et par d’autres Granet. 

Le Devin de Village, sorte de gracieuse paysannerie vint réagir contre 
les accents pompeux et tragiques de l'opéra, avec des chants simples, 
doux, tendres. : 

Il ouvrit la voie aux opéras de demi-caractère que l’on vit alterner 
ensuite avec les tragédies lyriques. 

Les œuvres de Rameau restèrent longtemps à la scène jusqu’à l’arrivée 
de Gluck qui révolutionna à son tour l'opéra, par la puissance créatrice de 
son génie, en posant les bases d’un art nouveau cherchant à exprimer tous 
les sentiments de l’âme avec une déclamation récitative, sincère et vibrante 
de passion. ; 

Gluck (1) (né dans le Haut-Palatinat en 1714, mort à Vienne en 1787) 
débuta par quelques opéras dans le style italien, qui furent représentés en 
Italie entre les années 1741 et 1744. Puis, entre un séjour en Angleterre 
et son retour à Vienne, il fit un court voyage à Paris où il entendit les 
opéras de Rameau qui,avant lui, s’était appliqué à rechercher la vérité 
de l’accent dans la déclamation récitative et qui produisirent sur son esprit 
une forte impression. À partir de cette époque Gluck commença à rejeter 
les mélopées traînantes des compositeurs français'et les fioritures de la 
musique italienne. Il fut une sorte de Wagner au xvirre siècle. Il donna à 
l'orchestre un rôle plus important en lui faisant prendre part à l'expression 
des sentiments appartenant à l’action dramatique. Parmi les innovations 
apportées à l’opéra par cet homme de génie, il faut citer l'introduction à 
l'orchestre de la harpe et du trombone, ainsi que la suppression de da 
flûte à bec, du cor de chasse et du clavecin. Il imagina de faire baisser le 
rideau pendant les entr’actes, tandis que jusqu'alors le public assistait à la 
manœuvre des machines décoratives qui avait lieu au son des violons. Il 
fit prendre part à l’action les choristes et leur enseigna à se mouvoir en 


(4) On écrit aussi Glück. 
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scène. Zphigénie en Aulide (Paris, 12 avril 1774); Orphée el Euridice (Vienne, 
1762, Paris, 2 août 1774); Alceste (Vienne, 1767, Paris, 1776); Armide 
(Paris, 23 septembre 1777); Iphigénie en Tauride (Paris, 18 mai 1779), 
offrent des modèles d’une déclamation lyrique dont les accents nous émeu- 
vent encore à l’heure actuelle grâce à la puissance de l’invention mélodi- 
que et à l'expression si juste, si vraie, des sentiments et des situations. 

De même que Rameau, Gluck dut subir la guerre acharnée des amateurs 
de la musique italienne, aux formes ‘moins sévères, aux mélodies plus 
délicates et plus faciles que celles contenues dans ses ouvrages. 

J'ai déjà parlé, précédemment et dans l'étude consacrée à Piccinni, des 
luttes entre les Gluckistes et les Piccinnistes. Nous renvoyons le lecteur aux 
lignes consacrées à ces luttes, qui complètent tout ce qui vient d’être écrit 
sur Gluck. Son influence créa une école nouvelle. Quoique né en Allemagne, 
il obtint ses plus grands succès en France. Tous les compositeurs français 
qui vinrent après lui, s’inspirèrent de loin ou de près des one et des 
usages oluckistes. 

Méhul (1) (Elienne-Henri) et 24 juin 1763 + Paris 1817) est un 
de ceux qui ont établi avec le plus d'éclat la gloire de l’école française après 
la révolution opérée par Gluck dans la musique dramatique. 

Le compositeur qui à écrit Euphrosine et Coradin (1790), Stratonice 
(1792), Adrien, Ariodant (1799), Joseph (17 février 1807), fut. un de ces 
maîtres qui honorent une nation par l’élévation de leur pensée et de leur 
style et par la puissance de leurs accents dramatiques. Ce célèbre compo- 
siteur français voulant lutter contre l'engouement du public pour une 
troupe italienne qui donnait à cette époque des représentations d’opéras 
italiens à la salle Chanteraïine de la rue de la Victoire, à Paris, et prouver 
que sa muse élégiaque et dramatique saurait se plier aux exigences de la 
musique légère, facile dans le genre bouffe italien, composa l’Iralo, opéra- 
comique dont la première représentation eut lieu au théâtre de l’Opéra- 
eomique (salle Favart) le 19 février 1801. Ce charmant ouvrage qui, sans 
avoir la grâce élégante et facile des œuvres de Paisiello, de Cimarosa, 
de Guglielmi, compositeurs italiens de l’époque, — auxquels allait la préfé- 
rence des ennemis de la musique académique des compositeurs français 
Cherubini, Lesueur, Méhul, — prouva toute la souplesse de talent de lPillus- 
tre maître auquel on doit la belle et noble partition de Joseph. Il est resté . 
de l’Fralo un quatuor célèbre, qui, selon Fu du publiciste Félis, 
vaut à lui seul tout un opéra. 

Pendant la tourmente révolutionnaire, Méhul fut chargé de composer 


(4) V. à l’article de l’Opéra-comique. 
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plusieurs chants patriotiques. Parmi ces derniers, le Chant du départ est 
resté célèbre. 

L'ouverture de son opéra, la Chasse du jeune Henri, représenté en 1797, 
qui nous paraît aujourd’hui si modeste après les progrès considérables qui 
se sont opérés dans l’orchestration, fit sensation à son apparition. 

Le soir de la première représentation le publie enthousiasmé la fit répé- 
ter trois fois dans la même soirée. 

Kreutzer (Rodolphe) (Versailles 1766, * Genève 1831), obtint du succès 
avec Paul et Virginie (1791), et Lodoïska (1791), dont l'ouverture fut pen- * 
dant longtemps populaire. | 
_ Il est resté de ce compositeur, qui fut un violoniste remarquable, des 
études et des concertos qui sont considérés comme classiques dans la 
musique de violon. 

Cherubini (Florence 1760, Ÿ Paris 1849). quoique né en Italie où 1l fit ses 
études musicales qu’il termina sous la direction de Sarti, a passé la plus 
grande et la plus belle partie de sa vie artistique à Paris, où il devint direc- 
teur du Conservatoire de musique et membre de l’Institut. Après plusieurs : 
opéras italiens donnés en Italie, il vint s'installer à Paris où il fit représenter 
Démophoon, Lodoïska (1791), Elisa ou le Mont Saint-Bernard, Médée (1797), 
Les deux journées (1800), Anacréon, Faniska donné à Vienne le 25 fé- 
vrier 1806, sur l'invitation de Napoléon Ier qui séjournait en vainqueur à 
cette époque en Autriche, après la bataille d’Austerlitz et la paix de Pres- 
bourg. Faniska reçut à Vienne les applaudissements d’Haydn et de Bee- 
thoven. 

Cherubini fit ensuite représenter à Paris les Abencerages (1813) dont il est 
resté un air célèbre. Il donna en 1833 son dernier opéra à l’âge de 73 ans : 
Ali Baba ou les Quarante voleurs, sur un poème de Scribe et Mélesville. 

Il composa en outre des messes en musique célèbres, surtout celle de 
Requiem à quatre voix, exécutée pour l'anniversaire de la mort de 
Louis XVI et celle du sacre de Charles X, écrite à l'âge de 65 ans. On doit 
encore à ce maître des ouvrages didactiques composés à l’usage du Conser- 
vatoire de musique. 

Les opéras de Cherubini, écrits, comme ceux de son contemporain Méhul, 
sur des livrets dépourvus d'intérêt, ne se sont pas maintenus au répertoire, 
à part quelques fragments joués dans les concerts. 

On remarque dans les œuvres de Cherubini une facture savante, un style 
élevé et surtout des proportions dans les développements, déjà révélés par 
Mozart dans Don Juan et les Noces de Figaro, mais inconnus en France 
avant sa Lodoïska, son Elisa et sa Médée. 

LEE fut ps de longues années directeur du Conservatoire de 
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Paris, où il eut pour successeur Auber, son ancien élève, l’auteur applaudi 
de la Muette de Portici, et du Domino noir. Fromental Halévy, le composi- 
teur de la Juive, avait été également l’élève de Cherubini. 

Le caractère solennel, pathétique mais déclamatoire que l’on observaiten 
France dans les ouvrages dramatiques au début du xix® siècle et pendant 
la période napoléonienne, se fit également remarquer dans la Caverne, 
Paul et Virginie, Ossian ou les Bardes (1), Télémaque, du compositeur 
Lesueur (Abbeville 17607, ? Paris 1837), musicien très apprécié par Napo- 
léon Ier pour le couronnement duquel il composa une messe célèbre. L’ins- 
piration de Lesueur manquait d’élévation et ses œuvres tombèrent ensuite 
dans l’oubi1. 

Un autre maître de cette époque illustra la scène de l’Académie de 
musique avec deux œuvres qui sont restées célèbres par leur force drama- 
tique et la puissance expressive des chœurs : a Vestale (Paris 1807) et 
Fernand Cortez (Paris 1809), ont rendu célèbre le nom de Spontini (Etats 
Romains 1774, ? 1851), Italien de naissance, mais qui vit sa gloire consacrée 
en France. 

Ces deux ouvrages ont été classés parmi les plus belles productions dra- 
matiques qui aient été données à cette époque à l’Académie de musique 
depuis Gluck. 

On remarqua dans le finale du second acte de la Veslale, un effet nou- 
veau consistant dans une sfrelte (2) chaleureuse qui souleva l'enthousiasme 
le plus vif. Cet effet fut employé depuis avec succès par les maîtres du 
xIxe siècle. 

Ces hommes de haute valeur suivirent la voie tracée par Gluck et par 
Mozart, en apportant chacun une part d’inventions qui fut favorable aux 
progrès de l’art. 

Rossini (3) (Pesaro 1792, Ÿ Paris 1868), transforma le goût français et 
créa une école nouvelle : l’école rossinienne. Il renversa les idoles respec- 
tées du passé en se faisant l’initiateur du romantisme en musique. Il cont 
vient de dire que chaque époque a un romantisme qui lui est particulier et 
qui prend sa manière dans les éléments nouveaux qu’elle apporte, en oppo- 
sition avec ceux adoptés jusqu'alors. Le romantisme de Rossini n’a, par 
exemple, aucun rapport avec celui de Weber, de Mendelssohn, de même que 
le romantisme Ce ces derniers maîtres ne peut être comparé à celui des 


(1) Ce fut dans les Bardes, dont la première représentation eut lieu en 1804, que letam-1:n 
ou gong chinois (instrument à percussion) füt introduit à l’orchestre de l'Opéra. Il avait déjà 
été entendu dans le Roméo et Juliette du pianiste-compositeur Steibelt, au théâtre Feydeau, et 
pour la première fois à Paris, le 4 avril 1791, aux obsèques de Mirabeau. 

(2) Sorte de dialogue pressé, véhément, qui termine une scène, un finale dans un opéra. 


(3) Voyez l’article : l'Opéra en Italie. 
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maîtres actuels du modernisme. Mais revenons à l’Académie de musique, 
et constatons qu'avec la Muelte de Portici, d’Auber, représentée en 1828, 
une ère nouvelle va commencer pour l'opéra français, sous l'impulsion des 
œuvres dramatiques de Mozart et de Rossini et dans laquelle les ormes 
solennelles et déclamatoires des œuvres des Méhul, des Lesueur, des Che- 
rubini vont faire place à un ensemble d’éléments mélodiques et rythmi- 
ques d’un mouvement plus chaleureux, d’une variété plus vibrante. 

Auber (Daniel-François-Espri), né à Caen en 1782, mort à Paris en 1871, 
Œque nous retrouverons plus loin lorsque nous parlerons de l’Opéra-comi- 
que, s’est illustré dès le début de sa carrière de compositeur avec cette 
Muelle de Portici à la fois toute vibrante de patriotisme, tout étincelante 
de verve mélodique dans des chœurs bien rythmés, des airs de danse puis- * 
sants et gracieux, dans des chants d’une expression émue avec une orches- 
tration sonore, brillante et colorée, surtout dans l'ouverture, qui est 
devenue célèbre et qui, pendant de longues années, a figuré dans les con- 
certs d'orchestre à côté de l’ouverture de Guillaume Tell, de Rossini. 

Dans le Dieu el la Bayadère (1830), le Philtre (1831), Gustave III (1833), 
te Lac des Fées (1839), l'Enfant prodigue (1850) dont la fortune n'eut pas 
l'éclat de la Muetle de Portici, Auber a montré toute la souplesse de son 
génie bien français fait de clarté, d’esprit, d’abondance mélodique. 


On raconte que quelques courtisans, pour flatter le maestro Rossini, 
lequel, à cette époque était considéré comme un souverain, qualifiaient la 
musique d’Auber de petite musique : « C’est de la petite musique écrite par un 
grand musicien,» repartit Rossini. Nous retrouverons Auber à l’article sur 
l’opéra-comique qui fut son théâtre de prédilection et sur lequel son génie, 
fait de grâce légère et d’esprit, semblait se trouver nus à l'aise que dans 
le drame lyrique. 


Au point de vue historique, il est utile de remarquer que la Muelle, 
d’Auber, fut la première en date dans cette liste d’opéras qui suivirent 
les voies nouvelles ouvertes par Rossini, lequel avait lui-même subi avec 
tant de bonheur l'influence de Mozart. En effet on vit successivement 
apparaître après la Muelte, Guillaume Tell, de Rossini (1829); Robert- 
le- Diable (1831), de Meyerbeer ; la Juive, d'Halévy (1835); les Huguenots 
(1836), et Le Prophète, de Meyerbeer ; la Favorite, de Doniselti, ouvrages qui 
ont été considérés comme les types classiques du grand opéra français et 
qui ont jeté sur la scène de l’Académie de musique de Paris, un éclat étin- 
celant pendant une grande partie du xx siècle. 

Fromental Halévy (Paris 1799, f 1862) illustra la scène de l’Opéra avec 
la Juive, représentée en 1835, et dont le succès fut de longue durée grâce 
à des chants pleins de vigueur et d’expression et à la nouveauté d’une mu- 
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sique extérieure mais chaleureuse. Dans Guido el Ginevra (1838), la Reine 
de Chypre (1841), Charles VI (1843), le Juif errant (1852), on trouve les qua- 
lités d'inspiration et de facture qui ont contribué à la gloire d’'Halévy, 
gloire, il est vrai, dont l'éclat fut un peu assombri par le voisinage de son 
contemporain, l'Allemand Meyerbeer, dans les opéras'duquel on trouve, 
comme dans ceux d’Halévy, le même caractère pathétique et pompeux. 

Arrêtons-nous avec une attention admirative à une des grandes figures 
musicales françaises du xix® siècle. Bien que ses ouvrages pour l'opéra 
aient été peu nombreux, Hector Berlioz n’en a pas moins laissé une trace 
féconde dans la musique dramatique, descriptive et symphonique de son 
pays. 

Né à la Côte-Saint-André (Isère), 11 décembre 1803,/eclor Berlioz est 
mort à Paris en 1869. 

L'évolution qui s’est produite en France dans la composition musicale 
depuis 1870, a donné à Hector Berlioz la place importante qu’il doit occu- 
per dans l’histoire de l’art. : 

Ses œuvres furent froidement accueillies à leur A parce qu'elles 
virent le jour à une époque où le règne de la mélodie pure et traditionnelle 


“de Rossini, d’'Hérold, d’Auber, d'Halévy, de Meyerbeer, était dans toute 


sa splendeur. Les esprits n'étaient pas encore suffisamment préparés et 
-instruits pour comprendre ce qu’il y avait de réellement beau dans l'œuvre 
de ce musicien romantique, de ce puissant coloriste chez lequel on criti- 
quait des inégalités dans la conduite des idées et dans l'écriture musicale. 
Les symphonies dramatiques avec chant : Harold en lialie (1834). 
Roméo et Juliette (1830), la Damnation de Faust (1846), l'Enfance du Christ 
(1854) et les opéras Benvenuto Cellini (deux actes à FOpéra de Paris, le 
3 septembre 1838) et les Troyens à Carthage (cinq actes au Fhéâtre lyrique, 
4 novembre 1863) ont placé Berlioz parmi les chercheurs d’un idéal nou- 
veau toujours noblement poursuivi. | 
Hector Berlioz a écrit un Traité d’instrumentalion remarquable par 
l’autorité de sa documentation technique (1). 
Un doux chantre de l'amour va maintenant fixer notre attention et 


_ charmer toute une génération par la suavité élégiaque de ses mélodies. 


Charles Gounod (1818, + 1893) a fait représenter les opéras suivants : 
Sapho (16 avril 1851), la None sanglante (1854), Faust (1859), Philémon 
et Baucis, la Reine de Saba (1862), Mireille (1874), Roméo et Juliette (1867), 
Polyeucte et le Tribut de Zamora (1881). | 


(1) Ceux qui désirent s’instruire sur la vie et la manière de Berlioz trouveront une étude très 
approfondie de ce compositeur dans une remarquable biographie magistralement traitée par la 
plume autorisée de M. Boschot. 
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Nous retrouverons Charles Gounod dans les articles consacrés à l’oratorio 
et à la musique religieuse, et aussi à l’opéra-comique. 

Sapho, qui fut le premier ouvrage de ce maître au théâtre, n’a pas eu le 
succès de ses autres opéras, malgré quelques beaux fragments. 

Les stances de Sapho (1) sont une des plus belles inspirations mélodiques 
de Gounod. 

Faust, représenté pour la première fois, à l’ancien théâtre lyrique, le 
19 mars 1852, passa au répertoire de l’Académie de musique le 3 mars 
1869. 

En 1818, Louis Spohr donna à Francfort un Faust, un des meilleurs. 
ouvrages de l’école allemande. Le prince Antoine-Henri Radziwill (Paris 
1775, ? Berlin 1833) composa également un Faust qui fut représenté sur 
plusieurs scènes allemandes. Le 8 mars 1851, Me Louise Bertin, auteur 
de l’opéra-comique le Loup-Garou et de l'opéra Esmeralda (livret de Victor 
Hugo) fit représenter un Faust, à Paris. Robert Schumann composa égale- 
ment une partition de Faust (de 1844 à 1849) et notre grand Hector Ber- 
lioz compte parmi ses plus belles conceptions musicales son poème sym- 
phonique avec chant, la Damnation de Faust, entendu pour la première 
fois à Paris, en 1840, et que les concerts Colonne, à Paris, ont popularisé 
depuis. Signalons également l’ouverture intitulée Faust, de Richard 
Wagner. | 

Le Faust, de Gounod, est l’œuvre maîtresse de ce grand compositeur 
français. Son Roméo et Julielte, dont la première représentation eut lieu le 
27 avril 1867 au Théâtre lyrique à Paris, passa ensuite au répertoire de 
lOpéra-Comique où il fut repris le 20 janvier 1873 et enfin à celui de 
l'Opéra, où il est resté. 

Le poème de Shakspeare a tenté plus d’un grand musicien, et avant 
Gounod, Sleibelf, compositeur et pianiste allemand, fit représenter un 
Roméo et Juliette à l'Opéra-comique de Paris, en 1793. Dalayrac, en France, 
en 1792, les compositeurs italiens Zingarelli, en 1796, Vaccaj, en 1826, 
Bellini, en 1830, sous le titre de 7 Montecchi e Capuletli, donnèrent des 
opéras/sur le même sujet. 

Hector Berlioz a également composé un ouvrage appelé Roméo et Juliette : 
sous la forme de poème symphonique avec chant, exécuté dans de grands 
concerts, 1 mais jamais au théâtre. 


(À). Le 16 décembre 1822, Antoine Reicha, compositeur de musique de chonbre réputé et 
théoricien distingué, mais privé d’instinct dramatique, donna également un opéra en 3 actes 
appelé Sapho, qui ne réussit pas. En 1840, le théâtre San Carlo, à Naples, représenta la Saÿfjfo 
de Pacini (Giovanni). (Catane 1796, + Brescia 1867), contemporain et imitateur de Rossini, de 
Donizetti, compositeur d’une quantité prodigieuse d’opéras qui n’ont laissé aucune trace, à 
part une Niobé (Napies 1826), dont une cavatine est restée célèbre. 
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M. Richard Yroid (de son vrai nom d'Ivry), fit paraître une partition 
intitulée les Amants de Vérone, quelques jours après la première représen- 
tation du Roméo et Juliette de Gounod, dont le sujet était le même. Cet 
cuvrage fut représenté plus tard au théâtre de la Gaîté avec M. Capoul et 
Mie Heïlbronn comme interprètes. 

Mentionnons également un Romeo e Giulella, du compositeur italien 
Marchetti (Filippo), né en 1831. Cet opéra fut représenté avec succès 
en 1865. 

On remarque dans la manière de Charles Gounod une poésie élégiaque, 
des mélodies d’un caractère charmeur, une écriture harmonique de grande 
distinction. Sa musique, toute de grâce émue, a eu son heure d'influence 
réelle et a exercé, dans une bonne partie de la seconde moitié du x1x® siècle, 
un empire indiscutable sur le public et sur un grand nombre de composi- 
teurs. Pendant de nombreuses années on a fait du Gounod, comme on a fait 
depuis du Wagner. 

Un contemporain de Charles Coinot. Félicien David (Cañenet 1810, 
+ Saint-Germain-en-Laye 1876), comme lui épris de poésie contemplative, 
fait représenter à l'Opéra de Paris Herculanum, opéra en quatre actes, le 
8 mars 1859, qui était loin d’être un chef-d'œuvre, malgré quelques belles 
pages d’une inspiration élevée et de belle facture. Félicien David, qui 
donna également au théâtre, la Perle du Brésil (théâtre lyrique, 1851), 
Lalla-Roukh, opéra-comique en deux actes à l’Opéra-comique en 1862, 
ouvrage dont le succès fut marqué, puis le Saphir, au même théâtre en 
1865, a laissé une trace dans l’histoire de la musique avec sa partition du 
Désert, ode-symphonie entendue à Paris le 8 décembre 1844, dans la salle. 
du Conservatoire de musique, avec un succès colossal qui se renouvela pen- 
dant plusieurs années. Le Désert ne fut pas sans exercer une certaine 
influence dans la composition symphonique avec chant et dans la musique 
pittoresque et descriptive. Depuis l’époque de l'apparition de cette œuvre, 
des progrès considérables se sont produits dans cette forme de l’art et 
l’œuvre de Félicien David semble aujourd’hui bien pâle dans ses moyens 
et ses effets. Elle n’en marque pas moins une période intéressante dans 
l’histoire de la musique descriptive au xix£ siècle. 

Talent rêveur, contemplatif, Félicien David se plaisait particulièrement 
à peindre les tableaux orientaux. 

Ambroise Thomas (Metz 1811, Ÿ Paris 1896) qui s’est illustré plus date 
culièrement dans l’opéra-comique, comme on le verra au chapitre consacré . 
à ce dernier, a écrit pour l’opéra deux beaux ouvrages: H amlet (9mars 1868) 
et Françoise de Rimini. 

Gounod et Ambroise Thomas qui avaient conservé les traditions du 
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passé sans rester étrangers aux conquêtes d’un art plus moderne, ont joué 
un rôle de transition entre le système de musique romantique qui prit fin 
avec eux et le romantisme réformateur introduit par l’Allemand Richard 
Wagner. | 

Après les années terribles de la guerre de 1870-1871, l’école française s’ap- 
proprie quelques-uns des nouveaux procédés introduits par le grand réfor- 
mateur allemand, en y apportant les qualités particulières au génie natio- 
nal. 

Ernest Reyer (Marseille 1823, Ÿ Paris 1911) (de son vrai nom Rey) fut 
un des maîtres les plus éminents de l’école moderne française. 

Le Sélam, ode symphonique (1850), Maitre Wolfram, opéra-comique en 
un acte, au théâtre lyrique en 1854; Sacountala, ballet, à l'opéra en 1858; 
la Stalue, opéra en trois actes en 1861 au théâtre lyrique; Érostrate, Bade 
1862 et Paris 1871, précédèrent Sigurd (Bruxelles 1884, Paris 1885) et 
Salambo (Bruxelles 1890, Paris 1892), opéras en cinq actes. Ces deux der- 
niers ouvrages ont classé Ernest Reyer parmi les maîtres de l’école francaise 
moderne, qui par l'indépendance de leur esprit et de leur plume ont contri- 
bué à préparer les transformations qui se sont opérées dans la composition 
musicale moderne et contemporaine. 

Camille Saint-Saëns, né à Paris le 9 octobre 1835, est une des plus bril- 
lantes illustrations musicales de l’école française moderne. Artiste labo- 
rieux et instruit, il a abordé avec succès toutes les branches de son art. Il 
s’est placé au premier rang comme virtuose sur le piano et sur l'orgue, 
comme compositeur de musique religieuse, de musique de chambre, 
de musique symphonique, de musique de chant, de piano, d'orgue. 

Le théâtre a tenté sa belle imagination et il a donné les ouvrages suivants : 
la Princesse jaune (un acte à l’opéra-comique, 1872), le Timbre d'argent 
(opéra en quatre actes au Théâtre lyrique, en 1877), Etienne Marcel, quatre 
actes au Grand théâtre de Lyon,en 1879; Samson et Dalila, opéra biblique, 
à Weimar en Allemagne, en 1877, qui passa, en 1892, à l'Opéra de Paris; 
Henri VIII, opéra en cinq actes; Ascanio, les Barbares, Déjanire (1912), 
à l'Opéra de Paris; Phryné, l’Ancètre, à l'Opéra-comique. 

Samson et Dalila, maintenu au répertoire de l’Opéra à Paris, en France, 
et à l'étranger, est considéré comme l’œuvre maîtresse de Camille Saint- 
Saëns. 

Au milieu des tourmentes révolutionnaires à travers lesquelles notre art 
musical contemporain a évolué depuis la fin du xix£® siècle, nous avons 
vu Saint-Saëns rester fidèle à la tradition classique, laquelle demeure 
encore résistante malgré les vigoureux coups de pioche que lui donnent 
nos puissants démolisseurs actuels. 
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Parmi les maîtres français qui ont le plus produit pour la scène de 
l'Opéra, après la guerre de 1870-1871, il faut citer Massenet (Montaud, 
Loire, 12 mai 1842, Ÿ Paris, 1912). Le Roi de Lahore (1877), Esclarmende, 
le Cid (1883), le Mate (1891), T'haïs (1894), Ariane, Roma (1912), ont 
montré la souplesse merveilleuse de cet esprit d'élite. 

Ses opéras de demi-caractère, Manon (1884) (1)et Werther (1892), quisont 
restés au répertoire de l’Opéra-comique, sont considérés comme les deux 
plus belles œuvres de ce maître qui se distingua également dans l’oratorio 
avec Marie-Magdeleine, Eve la Vierge, dans la musique symphonique avec 
de pittoresques suites d'orchestre et la musique de scène si colorée et si 
expressive pour le drame les Erynnies, du poète Leconte de Lisle. Ses mélo- 
dies pour chant ont joui d’une vogue considérable. 

Il est difficile de dire actuellement quel sort l’avenir réservera à la musi- 
que de Massenet, mais il faut constater que cette musique exerça la puis- 
sance de son charme sur de nombreux admirateurs et, également, sur de 
nombreux compositeurs qui s’inspirèrent de la manière bien personnelle 
de ce maître. De même qu’on avait fait longtemps du Gounod, on a fait 
également beaucoup de Massenet. Ces imitations du style, de la manière 


appartenant à un maître, sont un éclatant témoignage de sa personna- 


lité (2). 
Paladilhe (Emile) (Montpellier 1844), avec les opéras-comiques le Pas- 
sant (1872), l'Amour africain (1875), Suzanne (1870), charmant ouvrage 


plein de grâce, de fraîcheur, se signale à l’attention du monde musical avec 


Patrie, opéra représenté à l’Académie nationale de musique et dans lequel 


on reconnaît des pages d’une réelle puissance dramatique. Paladilhe est 


l’auteur d’une charmante cantilène italienne Mandolinala, qui eut une 
vogue considérable à la fin du second empire et de gracieuses etexpressives 
mélodies. 

Emmanuel Chabrier (Ambert 1842, + Paris 1894) se montre coloriste 
brillant, dans España (fantaisie symphonique) et dans son opéra de Gven- 
doline, ouvrage plein de vie et d'originalité. 


Les frères Hillemacher, également grands prix de Rome, Géo ve nent In- 


térêt des artistes par leur collaboration fralernelle dans plusieurs ouvrages 
distingués. 

 Bourgault-Ducoudray (Nantes 1840, f Paris 1910) fait ré iésonter à 
l'Opéra, en 1891, Thamara, partition écrite par un musicien de race, doublé 


(1) La millième représentation de Manon a eu lieu en juin 1900 à Paris. 


(2) La vie de Massenet, son caractère et son style ont été étudiés avec une compétence pepe 
d’attrait par M. Louis Schneider dans une monographie biographique de ce maître. 
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d’un savant, d’un lettré auquel on doit de remarquables enr sur la 
musique des Grecs de l’antiquité. 

Alfred Bruneau (Paris 1857), dans le Rêve (1891), l’'Altaque du moulin 
(1893), Messidor, l'Ouragan, (1905) les Quatre journées (1917), se fait le 
commentateur musical des œuvres d'Emile Zola et se signale par son indé- 
pendante maîtrise, par sa noble et vigoureuse inspiration. Esprit novateur, 
Bruneau, avec un libéralisme ennemi de la formule mais non de la forme, 
a groupé autour de lui de nombreux admirateurs. 

Parmi nos plus réputés maîtres contemporains, il fut un des premiers. 
qui vinrent ajouter aux transformations wagnériennes une plus grande 
liberté dans Fécriture harmonique. Mais, alors que l'élément symbolique 
prédomine dans les œuvres de Wagner, on remarque, au contraire, dans. 
les premiers ouvrages de Bruneau une tendance à rechercher ses sujets 
dans l’humanité réelle. Il crée de la sorte une école musicale réaliste dans 

laquelle va briller quelques années plus tard la célèbre Louise (1900), de 
Gustave Charpentier (Paris 1860). L'école réaliste ne doit pas être confon- 
_ due avec l’école vériste italienne. Les réalistes français trouvent la force 
expressive en empruntant à la musique pure ses meilleurs éléments consti- 
tutifs, tandis que la musique des véristes italiens est souvent violente et 
passionnée mais pas toujours réellement musicale. | 

Paul Vidal (Toulouse, 1863), aujourd'hui professeur de composition 
au Conservatoire de Paris, montre dans Guernica, dans les Burgondes 
(1898, à l'Opéra), dans un charmant ballet la Maladetta, les brillantes 
qualités d’un musicien des plus distingués, qui, comme tant d’autres, hélas, 
reste victime des grandes difficultés de laisser s'épanouir en heureuse 
floraison des dons naturels de premier ordre !.…. 

Xavier Leroux (né en Italie de parents français, en 1860, Ÿ 1919), se fait 
applaudir avec Evangéline, à Bruxelles ; le Chemineau (à l'Opéra-Comique); 

la Reine Fiammelte (à l'Opéra-Comique); Astlarlé (à l'Opéra, 1901); Théo- 
dora, à Monte-Carlo; Wülliam Racliff, à Nice; le Carillonneur (à FOpéra- 
Comique, 1913); es Cadeaux de Noël (1918), dans lesquels on remarque des 
qualités bien françaises d'inspiration dramatique et primesautière. 

De même que Richard Wagner, dont il a adopté pariois certains pro- 
cédés, Vincent d’Indy (1) a écrit lui-même le texte littéraire de ses opéras: 
Fervaal et l'Etranger. < 

L'idéal élevé constamment poursuivi par Vincent d’Indy (Paris 1851). 
l’éloquence si colorée de son orchestre, ont affirmé la personnalité puis- 

sante de ce maître. 


(1) V. à l’article Musique de Concert. 
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Erlanger (Camille), dans le Juif polonais, À phrodile, le Fils de l'Eloile, 
à l'Opéra (1904), la Sorcière, à l’Opéra-Comique et l’Esclave, à l'Opéra; 
Georges Hue (1858), dans ses opéras le Roi de Paris, le Miracie et T'ilania, 
à l’Opéra-Comique; Henri Février (Paris 1875), dans Monna-Vanna, 
à l'Opéra, en 1909, et dans Carmosine (théâtre de la Gaîté-Lyrique, 1913) 
Ghismonda (1919); Henri Rabaud, avec Roland et Marouf (1914), à l'Opéra- 
Comique, deux partitions dont il faut admirer la puissante maîtrise, : 
Leborne, avec la Caialane et les Girondins : Bachelet dans Scemo, Silvio 
Lazari, dans la Lépreuse et le Sauleriot, appellent sur eux l’attention 
du public et des artistes, et portent brillamment le drapeau musical et 
lyrique de l'Opéra français à l’aurore du xx* siècle. | 

Paul Dukas (né en 1865), dans Ariane ei Barbe-Bleue, montre toute la 
grâce fluidique et le charme symbolique des harmonies modernistes expri- 
mées avec une orchestration remplie d’effets nouveaux. 

Gabriel Fauré (1845), après s’être illustré dans la musique de chambre, 
et le lied libre, a mis en relief, dans son opéra de Pénélope (1913), toute la 
puissance expressive de la musique pure dans le drame lyrique. 


ÉPOQUES HISTORIQUES 


On peut diviser l’histoire de l'Opéra en France, en plusieurs époques carac- 
térisées par les compositeurs de génie ayant créé un style, une école, et par 
les imitateurs de ces derniers. 

La première époque est celle de Cambert et de Lulli, de 1647 à 1730. 

La deuxième époque a pour chef Rameau, de 1733 à 1774. 

La troisième époque commence à Gluck et à Mozart et dure de 1774 à la 
venue de Rossini, vers 1820. 

La quatrième époque a pour chefs Rossini, Auber, Meyerbeer et se pour- 
suit jusqu’à l’arrivée de Richard Wagner à la fin du xix® siècle, avec lequel 
s’affirme une cinquième époque. 

Notre modernisme actuel, qui naquit au début du xx? siècle, et qui crée 
une sixième époque, rompt tout contact d’une manière absolue avec la 
tradition scientifique. 


Ecole russe. -— Nous avons déjà parlé de l'influence de l’école russe 
. sur notre modernisme actuel. Cette école, dont l’éclat commença à briller au 
milieu du xix® siècle, se distingua par la subtilité de ses rythmes, par une 
écriture harmonique recherchée mais singulièrement expressive, avec 
une tendance marquée à s'éloigner des deux modes usités, enfin par d’ingé- 
nieuses inventions dans la polyphonie instrumentale. 

Le chef de cette école fut Glinka (Novo-Spaskoiïé 1804, ? Berlin 1857), 
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dont l'opéra la Vie pour le Tsar (Saimt-Pétersbourg 1836), a popu-. 
larisé le nom. < 

Parmi les membres de cette nouvelle école, 1l faut nommer : Dargo- 
mijsky (1813, t Saint-Pétersbourg 1868), le compositeur des opéras Esmé- 
ralda (Moscou 1847) et la Roussälka F’Ondine) (Saint-Pétersbourg 1856). 

Dargomijsky, dont la manière, à ses débuts, avait beaucoup emprunté 
aux styles français et italien, devint plus tard un des principaux apôtres 
de la nouvelle école musicale. Vers la fin de sa vie.il se plaisait à réunir chez 
lui un groupe d'hommes jeunes et de talent, ardents admirateurs de 
Schumann, de Berlioz, de Wagner, de tous ces grands génies, enfin, qui ont 
créé le modernisme musical et ont entraîné vers une marche en avant le 
mouvement artistique dans tous les pays. 

Serow (A.) (vers 1820, + 1871), avec Judith (1863) et Rognéda (1865), se 
montre un ardent admirateur des doctrines wagnériennes. 

Rubinstein (Antoine), né en Moldavie en 1829, Ÿ 1894, fut l’un des meil- 
leurs maîtres de l’école russe comme compositeur et comme pianiste vir- 
tuose. Plusieurs opéras parmi lesquels Dimitri-Douskoi (1852), Teramors 
(1863), le Démon (1875), Néron, ses oratorios la Tour de Babel et le 
Paradis perdu, sa symphonie l'Océan, de nombreuses œuvres de musique 
de chambre, de musique de chant et de piano ont classé Rubinstein, parmi 
les maîtres de son art. Quoique Russe de naissance, sa musique n’a pas 
un caractère absolument national. 

La même remarque peut être faite pour la musique de Tchaïkowsky 
(Pierre), né à Voltkuist, province de Viatka, en 1840, mort en 1893, auteur 
de six opéras parmi lesquels Mazeppa, Oneguine, d'œuvres symphoniques 
et religieuses, de musique de chambre, de chant et de piano. 

Borodine (Saint-Pétersbourg 1834, f 1887) a laissé plusieurs sympho- 
nies et un opéra le Prince Igor, œuvre posthume qui fut achevée par ses 
compatriotes Rimsky-Korsakoff et Glazouno/]. 

César Cui (Vilva 1835) a écrit le Prisonnier du Caucase, William 
Ratcliff, Angelo, lé Flibustier. 

Balakireff (Nidjni-Novgorod 1836), comme son maître Glinka, a con- 
servé à sa musique une Couleur nationale et caractéristique; de même que 
Moussorgsky (Zoropetz 1839, Ÿ 1881), l’auteur de Boris Godounoff (Saint- 
Pétersbourg, 1874), opéra qui renferme de réelles beautés. 

Rimsky-Korsakoff (Lichnine 1844), fut l’un des musiciens les plus ins- 
truits de l’école russe. Il devint directeur du Conservatoire d2 Saint-Péters- 
bourg et reste le compositeur applaudi d’'Ivan le Terrible. 

Glazounoff (Alexandre) (Saint-Pétersbourg 1865), élève du précédent 
maître et compositeur de plusieurs belles symphonies parmi lesquelles 
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Sterika, Raznie (1885), la Mer, la Forëét, est considéré comme Fun des 
musiciens russes possédant le plus les qualités distinctives de Fécole 


moderne russe. 


Ecoles étrangères. — En dehors de la France, de l'Italie, de l’Alle- 
 magne, de la Russie, les autres nations ne se sont pas signalées à l’égal de 
ces dernières par le style caractéristique et la manière inventive de leurs 
compositeurs. Les drames lyriques français, allemands, italiens et leurs 
compositeurs ont pénétré dans ces nations et y ont formé le répertoire de 
leur théâtre. Toutefois, quelques compositeurs se sont distingués par d’inté- 
ressants travaux, dans lesquels ils ont su utiliser avec talent les procédés 
connus de leur temps. 

. En Angleterre, William Bird (né vers 1546, 1623), a composé de la 
7 religieuse, des madrigaux, des pièces d’ orgue, de clavecin. 

Henri Purcell (Londres 1658, f 1695), dans une vie de courte durée, a pro- 
duit un grand nombre d'œuvres parmi lesquelles plusieurs opéras: /ndian. 
queen (la Reine indienne), Dioclétien, le Roi Arthur; des œuvres reli- 

-gieuses, dont un Te Deum et un Jubilate se font remarquer par leur style 
majestueux; des pièces de clavecin qui l'ont fait classer parmi les clave- 
cinistes célèbres au xvrre siècle. Cet artiste a fait honneur à sa nation par 
l’abondance de ses productions musicales. 

Le D' Burney (1726, Ÿ 1814) se distingua par une histoire de la musique 
qui est restée célèbre. 

_ Plus près de nous, un autre Anglais, au xrx® siècle, Balfe (Balph) (Sime- 
_rick, en Irlande, 1808, 1870) a composé un grand nombre d’opéras dont 
quelques-uns : Falstaff (1838), le Puits d'amour (Paris 1843), la Gitana 
(la Bohémienne) (Londres 1844), les Quatre fils Aymon (Paris 1844), Sata- 
nella (Londres 1859), ont montré plus de facilité que de réelle personnalité. 

L’Angleterre a ses maîtres modernes et contemporains dont les histo- 
riens de l’avenir parleront avec intérêt. Parmi ces derniers, Benedict, Sul- 
livan et bien d’autres attirent l'attention de leurs compatriotes. 

L'Espagne s’honore d’avoir donné le jour au célèbre Vitloria (1540, 
+ vers 1608) dont les messes, les psaumes, les motets dans le style palestri- 

_nien ont été considérés parmi les chefs-d’œuvre de musique à plusieurs 
voix qui illustrèrent le xvie siècle. Gomis (1791, f 1836) écrivit plusieurs 

ouvrages distingués, parmi lesquels l’Eloile de Séville. 

À l'heure actuelle elle possède plusieurs maîtres auxquels auront à 
s'intéresser les historiens de l’avenir. Citons parmi ces derniers les noms de 
Granados et d’Albeniz, de Pedrell. 

En Danemark, Niels Gade (1817- 1890), Edouard Grieg (1843- 1907), ct 


LE DRAME LYRIQUE — L'OPÉRA 179 


Swendsen (1840-1911) en Norwège, ont fait remarquer, dans leurs œuvres, 
l'originalité rythmique et colorée des pays scandinaves unie à l'influence 
allemande des œuvres de Mendelssohn et de Schumann. 


Le XX° siécle: le Modernisme.— Le xx£ siècle apporte l’épanouisse- 
ment complet de l’œuvre de Wagner, laquelle va bientôt passer, dans sa 


caractéristique particulière, de l’état révolutionnaire à un état classique 


et tradilionnel avec ses doctrines et ses procédés. 

Après avoir travaillé, à l’imitation de Wagner, à transformer la mélodie 
formulaire du xixe siècle en une monodie récitative, après avoir donné à 
lPorchestre du drame lyrique le premier rôle, musicalement parlant, toute 
une pléiade de jeunes maîtres, avides d'innovations dans la marche pro- 
gressive de l’art, introduit dans l'écriture harmonique des libertés, des 
audaces, qui détruisent tous les usages antérieurement adoptés. | 

Claude Debussy (1862, T 1919) rompt d’une manière définitive, dans 
son Péléas et Mélisandre, avec tous les Le harmoniques prescrits 
par la science. | 

Le Debussisme naît de cette manière et se manifeste par des œuvres 
offrant à la critique un vaste champ d’études intéressantes. Cette musique 
ne peut être comprise que par des initiés assez instruits pour en découvrir 
les beautés, toutes de charme expressif et de sensibilité. 

Les diverses évolutions successives: dont Richard Wagner et aussi les 
compositeurs russes ont posé les premières bases à la fin du xixe siècle et 
au début du xx®, font naître ce que nous appelons actuellement le moder- 
nisme, lequel semble créer une science harmonique nouvelle, dont quelques 
théoriciens ont tenté d'expliquer les procédés, sans être encore parvenus, à 


l'heure présente, à en donner une définition absolument positive. En atten- 


dant cette définition, le modernisme reste une manifestation artistique 
d’une puissante intensité d'expression et qui marquera une phase des plus 
intéressantes dans l’histoire de notre art musical contemporain. 

Entre la violence des péristes italiens et le symbolisme et l’impression- 
nisme des modernistes, se placent certains compositeurs dont les tendances 
naturelles s’éloignent à la fois de ces deux manières, tout en leur emprun- 
tant quelques procédés. Il résulte de là que des compositeurs et des œuvres 
de haute valeur ne peuvent parvenir à atteindre le succès désiré et souvent 
mérité, parce que notre époque troublée et soumise à des fluctuations 
transformatrices constamment renouvelées, ne donne son attention soute- 
tenue qu'aux œuvres à tendances extrêmes et nettement caractérisées. 
D'autre part, le public non musicien se trouve désemparé au milieu de ce 
chaos transformateur : il applaudit parfois sans comprendre ce qu’il 
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entend, et parfois aussi, il se croit obligé de dédaigner ce qu’il comprend 
trop facilement. 


Les salles d’'Opéra.—On a également donné le nom d’Opéra authéâtre 
dans lequel on exécute les opéras. Le titre officiel de ce genre de théâtre a 
toujours été à Paris, depuis son établissement jusqu’à nos jours, celui 
d’Académie de musique, laquelle fut royale sous la monarchie, nationale, sous 
les diverses républiques et impériale à l’époque du premier et du second 
empire. Nous avons déjà dit que la première salle d’opéra en France fut la 
salle d Issy, au village d’Issy, installée dans la maison de campagne d'un 
gentihomme du temps, pour les représentations de la Pastorale, de l’abhé 
Perrin, avec musique de Cambert, au ccmmencement d’avril 1659, laquelle à. 
été considérée comme le premier ouvrage ayant forme d'opéra, donné à Paris. 

L'Académie royale de musique donna ensuite ses représentations dans la 
salle du Jeu de paume de la Bouteille, située rue Mazarine, en face la rue 
Guénegaud, à l’endroit où se trouve actuellement le passage du Pont- 
Neuf. C’est dans cette salle que le 19 mars de l’année 1671, fut repré- 
sentée Pomone, de l'abbé Perrin et de Cambert. Nous ajouterons que ce fut 
dans cette salle que le public fut admis pour la première fois en payant sa 
place. L’Opéras’installa en 1672 dans la salle du Bel-Air, rue de Vaugirard, 
en face le jardin du Luxembourg. Dans cette troisième salle, fut donnée 
Cadmus et Hermione, la première tragédie lyrique sortie de la collaboration 
du poète Quinault et du compositeur Lulli, en février 1673. L'Académie 
de musique passa ensuite, en 1673, au Palais-Royal, dans la salle qu’occu- 
paient auparavant Molière et sa troupe. Lulli donna dans cette salle plu- 
sieurs de ses ouvrages. Ses successeurs Colasse, Marais, Destouches, Cam- 
pra, y virent représenter leurs œuvres, ainsi que le célèbre Rameau. Le 
6 avril 1763, cette quatrième salle d'opéra fut détruite par un incendie. 
L'Opéra alla se réfugier en 1764, dans la salle des Tuileries, dont l’ou- 
verture eut lieu avec le Castor et Pollux, de Rameau. Pendant ce temps, 
une seconde salle fut construite au Palais-Royal et ouverte en 1770. 
Ce fut dans cette sixième salle, que Gluck donna Jphigénie en Aulide, 

e: 10: avril 1774, ‘Orphée, :le::2 "août 7m A Tces ee a ete 
Son rival Piccinni y donna également Roland, le 27 janvier 1778, la 
Buona figlinola, le 7 décembre 1778, Atys, le 22 février 1780. Les 
compositeurs Mondonville Grétry, Paisiello, Floquet, Philidor, Gossec, S'y 
firent applaudir. Un incendie détruisit cette sixième salle d'opéra, le 
8 juin 1781. L'Opéra alla alors se réfugier dans la salle des Menus-Plaisirs (1) 


} 


(1) Rue Bergère. 
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du Roy, à l'emplacement de notre ancien Conservatoire de Musique, en 
août 1781. 

Son séjour fut de courte durée dans cette septième salle, car une nouvelle 
salle d’opéra, rapidement construite, en 86 jours, par l'architecte Lenoir, fut 
inaugurée le 27 octobre 1781, au boulevard Saint-Martin, avec l’ Adèle 
de Ponthieu, de Piccinni. Là, furent représentés le Thésée, de Gossec, en 1782; 
l’'Electre, de Lemoyne, en 1782, le Renaud, de Sacchini, en 1783; Didon, 
de Piccini, en 1784, la Caravane du Caire, de Grétry, en 1784; Chimène, de 
Sacchini, en 1784, les Danaïdes, de Salieri, en 1784, Œdipe à Colonne, de 
Sacchini, en 1787, Tarare, de Salieri, en 1787, le Mariage de Figaro, de 
Mozart, en 1793, ainsi qu'un grand nombre d’ouvrages et d’intermèdes 
patriotiques, pendant la période révolutionnaire. En 1794, l'Opéra démé- 
nagea pour la huitième fois et alla se loger dans sa neuvième salle, rue 
Richelieu, qui s'appelait alors rue de la Loi. Cette salle était la propriété 
de Mile Montansier, directrice de divers spectacles. L'Opéra, en s’installant 
dans cette nouvelle salle, prit le nom de Théâtre des Arts. Anacréon, de 
Grétry, en 1797; Adrien, de Méhul, en 1799; la Flûte enchantée, de Mozart; 
avec le titre des Mystères d'Isis, le 23 août 1801; Ossian ou les Bardes, de 
 Lesueur, en 1804; la Vestale, de Spontint, en 1809; Fernand Cortez, de 
Spontini, en 1809, virent pour la première fois le jour dans cette sälle. 
Ce fut dans la salle du Théâtre des Arts, dont l'emplacement se trouvait 
où est situé aujourd’hui le square Louvois, que fut assassiné le duc de 
Berri, le 13 février 1820. Le gouvernement du roi Louis XVIII décida, 
après cet événement, que l'Opéra irait chercher asile ailleurs et que cette 
salle serait détruite. Il alla en effet donner provisoirement des représenta- 
tions dans la salle Favart, à partir du 19 avril 1820. Le séjour de l’Académie 
de musique fut de courte durée à Favart, car elle quitta cette dixième salle 
pour aller prendre domicile dans celle de la rue Le Peletier, rapidement 
construite par l'architecte Debret (1). Cette onzième salle d'opéra ouvrit 
ses portes, le 16 août 1821, avec la reprise des Bayadères, opéra en trois 
actes de Calel, dont la premirèe représentation avait eu lieu en 1810. On 
peut affirmer que ce fut dans la salle de la rue Le Peletier, que le drame 
lyrique français atteignit son plus haut degré de gloire jusqu’à l’arrivée 
de la révolution opérée dans la musique dramatique par Richard Wagner. 

C’est, en effet, rue Le Peletier, que furent entendues pour la première fois, 
une quantité de partitions qui ont constitué l’élément le plus solide du 
répertoire de l'Opéra, depuis l’année 1828 jusqu’à l’année 1873. Parmi 
celles-ci, il faut citer la Muette de Portici, d’Auber (1828); le Guillaume 


(1) En 1848 l'Opéra prit le titre de : Théâtre de la Nation. 
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Tell, de Rossini (1829); la Juive, d'Halévy; Robert-le-Diable, les Hugue- 
nots, le Prophète, de Meyerbeer; la Favorite, de Donizelti; le Trouvère, 
. Don Carlos, de Verdi; Sapho, la Reine de Saba, de Gounod; l'Hamlet, 
d’'Ambroise Thomas. à | 

Un terrible incendie devait encore une fois détruire la salle de l'Opéra et, 
dans la nuit du 28 au 29 octobre 1873, la salle de la rue Le Peletier s’écroula | 
dans un volcan de flammes. Il semble qu'avec elle prit fin en même temps, le 
règne de l'opéra rossinien et meyerbérien qui en avait fait son temple de 
gloire. C’est en effet à partir de cette époque que commence à briller le 
soleil wagnérien qui va brûler les idoles du passé pour faire rayonner pro- 
gressivement un art nouveau, peut-être appelé lui-même, comme toutes les 
choses d’ici-bas, à se voir éclipsé par quelque nouvel astre. 

L'Opéra, mis une fois encore sur le pavé, s'installa provisoirement à la 
salle Ventadour (salle des Italiens), aujourd’hui transformée en une Succur- 
sale de la Banque de France. 

Le 19 janvier 1874, l'Opéra fit donc sa réouverture dans cette douzième 
salle et y donna des représentations jusqu’au 30 décembre 1874, sans aucun 
éclat pour la musique dramatique. Enfin, le mardi 5 janvier 1875, la nou- 
velle salle de l'Opéra (la freizième), construite sur les plans de l'architecte 
Charles Garnier, ouvrit ses portes avec grande pompe et un programme 
composé des premier et deuxième actes de la Juive (d’Halévy), de la scène 
de la Bénédiction des poignards, des Huguenots (de Meyerbeer), d’un acte 
du ballet de la Source (de Léo Delibes) et des ouvertures de la Muelte de 
Portici, d’Auber et de Guillaume Tell, de Rossini.’ 

Les luxuriantes harmonies de notre bel art contemporain sont venues 
se faire entendre dans ce nouveau et éblouissant temple de la musique (1). 


La Bibliographie concernant le Drame lyrique se trouve à la fin de l’article sur 
l’Opéra-comique. 


(1) L'Opéra de Paris possède une bibliothèque musicale dont le catalogue, savamment établi 
par M. Banès, le distingué et très accueillant bibliothécaire actuel, renferme une collection 
absolument précieuse concernant l’histoire de l’art. 


CHAPITRE VIII 


L'Opéra-comique. L'Opérette. 
Le Théâtre lyrique et le Théâtre italien. 


L'Opéra-comique. — L’opéra-comique est une sorte de comédie 
dans laquelle le dialogue parlé alterne avec le chant. A son origine, on l’ap- 
_ pela comédie de chansons, comédie à arieltes (1). 
- Il faut remonter au xrne siècle pour trouver les premiers essais de ce 
genre de spectacles, qu’on appelait alors jeu. 
Au moyen âge (x et xrn siècles), on désignait ainsi toute Spue de 
dialogue et même les premières pièces de théâtre. 

Le Jeu du moyen âge prenait encore le nom de fabliau. On appelait 
jabler l’action de débiter ce genre de dialogue. 

Ces jeux, après avoir vécu pendant quelque temps de la forme légen- 
daire et religieuse, devinrent de petites pièces profanes qui peuvent être 
considérées comme les premiers essais du genre müsical appelé opéra- 
comique. Tel fut le Jeu de Robin et de Marion ou le Jeu du berger el de la 
bergère, composé par le trouvère français Adam de la Hale, né à Arras 
vers 1240, et entendu vers 1285 à la Cour française de Naples, ville où 
Adam de la Hale mourut peu de temps après. 

Dans cette petite pièce d’un style pastoral, le dialogue parlé alternaïit avec 
le chant, et l’action présentait les amours d’un jeune villageois appelé Robin 
et de la gentille Marion, à laquelle de galants propos sont adressés par le 

chevalier Hubert. Marion reste fidèle à Robin et leur union est décidée. 
Cette naïve intrigue se déroule avec des chants pleins de fraîcheur et d’inven- 
tion pour l’époque. 


En 1402, le roi de France Charles VI avait autorisé les représentations 
du Mystère de la Passion, sorte de drame liturgique prenant son action 


(1) De l'italien aria, air et arietta, petit air. 
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dans la Passion du Christ. Ces représentations étaient données par une 
compagnie d’acteuts qui s’appelaient les Confrères de la Passion, lesquels, 
après de brillants succès, voyant diminuer la vogue de leur spectacle, 
imaginèrent de les entremêler de divertissements variés, et s’associèrent, à 
cet effet, à une troupe de comédiens formée de jeunes gens de bonne famille, 
amis du plaisir, et qui s'étaient réunis en société sous le nom des Enfants- 
sans-souct. Parmi eux figuraient les Clercs de la Basoche, et leur chef 
portait le titre de Prince des Sots ou de la Sotie. Leurs pièces étaient appe- 
lées moralités, farces, d’où naquit le nom de farceurs qui leur fut donné. 
Ces moralilés et ces farces furent, au début, des critiques des mœurs. 

La chanson, les moralités, les farces, les vieux vaux-de-vire ou ‘vaudevil- 
les, qui formaient le répertoire des Enfants-sans-souci ou Farceurs, don- 
nèrent progressivement naissance à de petites pièces gracieuses, légères, 
d’une intrigue simple entremêlées de dialogue et de chant. Ces comédies 
légères furent jouées dans la suite aux théâtres qui étaient installés à Paris 
pendant la période des foires Saint-Germain et Saint-Laurent. On y voyait 
des marchands de toutes sortes confondus parmi les jongleurs, les bate- 
leurs, les sallimbanques. 

La foire Saint-Germain était sous la dépendance des moines de Saint- 
Germain-des-Prés et avait lieu pendant les mois de février, mars, avril. 


La foire Saint-Laurent se tenait boulevard du Nord, pendant les mois de 
juillet, août, septembre (1). 


Les précurseurs. — Vers la fin du xvr siècle et au commencement du 
XVIIe apparaissent sur les théâtres de ces foires des pièces appelées comé- 
dies de chansons, précurseurs de ce que fut ensuite l’opéra-comique fran- 
çais. Dans toutes ces petites pièces, la musique était prise parmi les airs 
et les chansons populaires du temps. Ces airs, qu'on appelait fimbres, 
vaudevilles, servaient pour une quantité de pièces différentes. Ce ne fut 
qu’en l’année 1715, qu’on trouva le premier exemple de pièce avec ‘des 
airs nouveaux spécialement composés pour les couplets qui y figuraient. 

Cette pièce était une parodie d’une tragédie lyrique de l’abbé Pellegrin, 
avec musique de Destouches, intitulée Télémaque et représentée à l’Aca- 
démie de musique le 19 novembre 1714. Les paroles de cette parodie étaient 
de Lesage, un des auteurs les plus féconds de cette époque, pour les théâtres 
des foires Saint-Germain et Saint-Laurent. 

La musique avait été composée par un musicien-violoniste nommé 
Gilliers (né en 1677, mort en 1737). Gilliers avait écrit pour cette parodie 


(1) Sous Louis XV, une autre foire célèbre eut lieu à Paris sous le nom de foire Saint-Ovide, 
au cours la Reine, aux Champs-Élysées. 
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de Télémaque des airs spécialement composés pour elle,au lieu de prendre 
des airs populaires qui servaient pour toutes les pièces. 

Pour la première fois on voit apparaître le titre d’opéra-comique, titre 
que Lesage avait donné à sa parodie de Télémaque représentée en 1715, à la 
foire Saint-Germain. 

Dans l’article consacré à l’opéra, on peut lire l'influence qu’exercèrent 
sur la musique de théâtre en France, la venue à Paris de troupes de comé- 
diens italiens qui y furent appelés à plusieurs reprises par les différents 
rois de France qui se succédèrent depuis Henri ITL. 

Le 1er août 1752, les acteurs italiens Pierre Manelli et Anna Tonnellt 
font entendre la Serva padrona, intermède comique, paroles italiennes de 
Tullio, musique de Pergolèse (1710 + 1736). Cet ouvrage avait été déjà 
‘entendu à Paris le 4 octobre 1746, exécuté par la comédie italienne. Il fut 
traduit en français, par Baurans, avec le titre de la Servante maitresse et 
représenté pour la première fois dans cette forme à Paris le 14 août 1754. 

Pergolèse avait composé et donné son chef-d'œuvre à Naples en 1731. 

En cette année 1752, l'Académie nationale de musique avait accueilli 
une troupe de chanteurs italiens, engagés d’abord pour le théâtre de Rouen. 
Leurs représentations durèrent vingt mois, depuis août 1752 jusqu'au 
mois de mars 1754, pendant lesquels ils donnèrent parmi leurs principaux 
ouvrages, outre la Serva padrona de Pergolèse, Il Giovalore d’Orlandini, 
la Zingara de Rinaldo di Capone, et Berloldi in Corte de Ciampi. 

La musique légère, mélodique, scénique des inlermèdes des comédiens 
italiens recueillit des partisans qui se trouvèrent en opposition avec les 
partisans exclusifs de la musique française. Des luttes de plume s’en- 
gagèrent, auxquelles on donna le nom de Guerre des bouffons. Ces bouf- 
fons étaient les comédiens italiens qui interprétèrent plusieurs opéras 
boujjes. 

L’opéra bouffe (1) {ou bouffon) italien, est une sorte de comédie dans 
laquelle toutes les parties du poème sont chantées. Il prend son nom soit 
d’un personnage plaisant, bouffon qui sert à égayer la pièce, soit des situa- 
tions comiques ou grotesques qui se trouvent dans l’action dramatique. 
L'opéra boufje italien diffère de l’opéra-comique français en ce que, dans 
ce dernier, le dialogue alterne avec le chant et que le sujet de la pièce admet 
également des situations tristes et plaisantes. 


Au xvrre siècle, en Italie, on intercalait parfois entre les actes d’un opera- 
seria (opéra sérieux) des petites scènes comiques appelées intermezzi (inter- 
mèdes) qui étaient jouées par les acteurs de la comédie italienne. Ensuite, 


(1) Opera-buffa, ‘en italien. de 
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des petits couplets, des chants vinrent se mêler à l’action dans ces infer- 
mezzi. Enfin ces derniers finirent par se transformer en œuvres complète- 
ment indépendantes d’où naquit l’opéra buffa. ; 

+ o 

L'opéra bouffe italien a donné naissance à quantité d'œuvres remar- 
quables par leur étincelante gaîté, leur verve mélodique unie à un intérêt 
musical plein d'invention. | 

Le succès de la musique italienne en France engagea les auteurs et les 
compositeurs français de cette époque à s’approprier certains procédés des 
intermèdes comiques italiens. Vers 1750, un homme de goût, artiste-lui- 
même, Jean Monnet, fonda le théâtre de l'Opéra-Comique de la foire Saint- 
Laurent et, le 30 juillet 1753, les Troqueurs, intermède comique de Vadé, 
musique de d'Auvergne (ou Dauvergne) ouvrirent la marche de cette série 
de comédies à ariettes, d’où naquit l’opéra-comique, lequel emprunta ses 
premiers développements à la musique des bouffons italiens; seul, le 
récitatif italien était absent. La musique des T'roqueurs était sans valeur, 
mais elle créa un genre nouveau qui devint par la suite une gloire nationale 
française. On trouvait dans ces petites pièces des chansons, des couplets, 
des petits morceaux d’ensemble sans haute portée musicale, mais d’une 
_ mélodie facile, gracieuse, bien appropriée aux paroles. Favart, Vadé, An- 
séaurme, Piron, Sedaine, Poinsinet, Panard, et tant d’autres étaient les 
écrivains dont les pièces étaient mises en musique par les compositeurs 
Dauvergne, Laruelte, Duni, Philidor, Monsigny, Grélry, Gossec, ces pre- 
miers maîtres du genre que l’on peut considérer comme les pères de l’opéra- 
comique français. 

Dauvergne (Antoine} (Clermont-Ferrand :1713 Ÿ Lyon 1797) devint 
directeur de l’Académie royale de musique et composa des motets reli- 
gieux pour le concert spirituel. Il était bon violoniste. 

Le 9 février 1709, le compositeur Duni naït à Matera dans le royaume de 
Naples. Après avoir fait ses études au conservatoire dei poveri di Jesw 
Cristo à Naples, alors dirigé par le célèbre maître Durante, il composa en 
Italie plusieurs opéras qui établirent sa réputation. Il vint enseigner à 
Parme la musique à la famille de l’infant don Philippe, Français d’origine 
et qui aimait à s’entourer de ses compatriotes. 

Duni, pour leur complaire, se mit à composer des pièces dans lestyle de 
la musique française et écrites en français. Le succès obtenu par les petits 
opéras-comiques Ninelte à la Cour (1755), la Chercheuse d'esprit, le Peintre 
amoureux de son modèle (1757) encouragea le compositeur à persévérer 
dans cette voie et le décida à quitter l'Italie en 1757 et à venir habiter 
Paris où il resta jusqu’à sa mort qui advint le 11 juin 1775. 

Parmi les autres opéras-comiques de Duni il faut citer : Le Docteur San- 
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Ë grado, la Fille mal gardée (1759), Nina et Lindor ou les Caprices du cœur, 


l'Ile des Fous, Mazet (1761), la Bonne fille, le Chasseur et la Laitière, les 
Sabots (1768) dans lesquels on remarque des petits airs d’un tour simple et 
gracieux, mais une facture sans portée musicale. 

A. Danican-Philidor, né à Dreux, en 1727, mort à Londres en 1795, 
eut pour maître Campra, un des continmuateurs de Lulli. Il a écrit vingt et 


_ quelques opéras dont un des premiers fut Blaise le Savetier, représenté 
sur le théâtre de la foire Saint-Laurent le 9 mars 1759. Il faut citer parmi 


ses meilleurs ouvrages le Jardinier el son Seigneur (1 acte le 18 février 


1761}; le Maréchal (opéra-comique en 2 actes le 2 janvier 1764) ; Tom Jones 
(opéra comique en 3 actes donné comme le précédent à la Comédie ita- 


lienne en 1764; Ernelinde, opéra donné à l'Opéra le 24 novembre 1767; 
l'Amitié au Village, 1 acte à la Comédie italienne le 31 octobre 1785. À 
la première représentation de ce dernier ouvrage, le public demanda 
Philidor sur la scène, honneur alors fort rare. 

Mélodiste moins sincère et moins inspiré que Duni, Monsigny, Grétry ses 
contemporains, il était meilleur harmoniste que ces compositeurs. Plu- 
sieurs de ses œuvres renferment de beaux chœurs. Son instrumentation 


_ était aussi plus riche que celle de ses rivaux, et l’on remarque dans son 
_ opéra d’Ernelinde deux parties de cors. 


Le chœur d’Ernelinde, « Jurons sur ces glaives sangianis », pouvait être 
comparé aux meilleurs de Rameau, et l’air, Né dans un camp parmi les 
armes, fut un des premiers airs dramatiques, de caractère et d’expression 
tragique, qu'on ait chanté sur le théâtre de l’Opéra avant Gluck. 

Philidor fut un joueur d’échecs célèbre. 

Dans les œuvres de Monsigny (né en 1729 à Fauquemberg et mort à 
Paris en 1817), le sentiment dramatique apporte à l’opéra-comique une 
allure nouvelle : Le Roi el le Fermier (1762), Rose et Colas (1764), le Déser- 
teur (1769), Félix (1777) ont montré un musicien peu expérimenté dans 
l’art d'écrire, mais doué de puissance créatrice dans des mélodies d’une 
exquise sensibilité. | 

Le compositeur et ancien chanteur français Pierre Gaveaux meurt fou 
à Charenton:en 1825. 


Né à Béziers en 1761, ce compositeur écrivit une trentaine de partitions 
représentées aux théâtres Favart et Feydeau à Paris de 1792 à 1818, parmi 
lesquelles il faut citer celle de Léonore ou l'Amour filia, représenté en 
1798 et qui a fourni le sujet de l’opéra de Beethoven intitulé Fidelto. Citons 
encore le Petit matelot en 1795, et le Boufje et le Tailleur, un acte joué au 


théâtre Montansier, en 1804 et repris en 1835 par le chanteur Ponchard et 
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Me Damoreau. C’est dans le Boufje et le Tailleur que se trouve la célèbre 
romance : Conservez bien la paix du cœur. 

Gaveaux, dont le nom est oublié de nos jours, faisait partie de ce petit 
groupe de compositeurs d’opéras-comiques tels que Solié, Blasius, Jadin, 
Devienne (le compositeur des Visilandines, opéra-comique représenté avec 
succès à Feydeau, en 1792), qui doués d’une mélodie facile, naturelle, 
quelquefois expressive, mais ne dépassant pas les limites d’un talent de 
second ordre, furent éclipsés par les grandes figures de Grélry, Dalagrac, 
Méhul, Chérubini, Lesueur, qui tenaient en maîtres, à la fin du xvrri siècle 
et au début du x1x® siècle, le sceptre de la musique dramatique en France. 

Avec Grétry (Liège, 11 février 1741, Ÿ Paris 24 septembre 1813) l’opéra- 
comique français va parvenir à une de ses périodes les plus glorieuses. 
Musicien moins instruit que Philidor et que Gossec lequel, avec son petit 
opéra-comique les Pêcheurs obtint en 1766 un succès notable; mélodiste. 
moins pénétrant que Monsigny, Grétry n’en reste pas moins le grand maître 
de l’opéra-’omique dans la seconde moitié du xvrne siècle et au début 
du xixt. Il sut s'affranchir de l’imitation de la musique italienne avec son 
génie intuitif qui suppléait au savoir. Le Huron (1768), Lucile (1769), 
le Tableau parlant (1769), les Deux avares (1770), Zémire et Azor (1771), 
la Caravane du Caire, à l'Opéra (1783), l'Épreuve villageoise (1784). 
Richard Coeur de Lion (1785), (pour ne citer que les plus connus parmi une 
cinquantaine d'ouvrages représentés à l'Opéra, et à l’Opéra-Comique) sont 
des œuvres qui tiennent une place importante dans la musique dramatique 
de demi-caractère qui constitue le genre de l’opéra-comique français. L'effet 
de ses chants était souvent considérable en raison de la sincérité, de l’expres- 
sion Juste et de l’heureux tour mélodique qui les caractérisaient. 

Il publia deux volumes de littérature musicale intitulés Essais sur la 
musique, et s’occupa de l’expression vraie des sentiments et des passions. 

Un contemporain de Grétry enrichit le répertoire de l’Opéra-Comique 
de nombreux ouvrages où l’on remarque des mélodies pleines de charme 
etde sentiment. Ce musicien est Nicolas Dalai yrac(Muret 1753 Ÿ Paris 1809), 
le compositeur de Nina (1786), de Camille ou le Souterrain (1791), de 
Maison à vendre (1804), de Gulistan (1805). 

Désormais l’opéra-comique français va marcher de triomphes en triom- 
phes et s'emparer de la faveur du public. | 

Deux salles de spectacle vont s'ouvrir à quelques années de distance, à 
Paris, d’abord la salle Favart, inaugurée le 28 avril 1783, et sur l’emplace- 
ment où elle se trouve encore actuellement, reconstruite toutefois, après 
“un incendie terrible qui avait détruit la première salle. 

Un décret rendu par l’Assemblée nationale proclame la liberté des TA 
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tres et l'abolition des privilèges. On vit alors s'ouvrir à Paris un grand 
nombre d'entreprises théâtrales et musicales. 

Le théâtre Feydeau fut du nombre et vint faire concurrence au théâtre 
de l'Opéra-Comique (salle Favart) en représentant comme lui l’cpéra- 
comique français. Du 6 janvier 1791, époque à laquelle fut ouverte la 
salle Feydeau, jusqu'à l’année 1801, dans laquelle la fusion des deux 
théâtres en un seul se produisit, la rivalité qui exista entre les salles Fey- 
deau et Favart fut des plus profitables à l’art. La salle Feydeau fut démolie 
en mars 1829. La dernière représentation qui v fut donnée se composait de 
la Fiancée, opéra-comique en 3 actes d’Auber, et de Pierre et Calherine, 
cpéra-comique en 1 acte d’Adolphe Adam. 

Le compositeur viennois Gluck (1), avec la révolution qu'il avait pro- 
duite dans l’art dramatique musical, avait apporté des éléments nouveaux 
dans la déclamation lyrique, dans la composition des chœurs d'opéra et 
dans l’orchestration. 

Ses chants expressifs, d’un sentiment si sincèrement approprié à l’action 
dramatique. ses chœurs pleins de couleur et de chaleur, son orchestre qui 
ne se bornait plus,comme auparavant, au simple rôle d’accompagnatcur 
et qui tenait une place importante dans l'expression des sentiments et la 
peinture des situations du drame, firent école et entraînèrent un grand 
nombre de compesiteurs tels que Méhul, Cherubini, Lesueur. L’cpéra- 
comique prit alors avec ces derniers maîtres une importance musicale 
plus grande, une forme plus dramatique en s’éloignant du cadre restreint 
des précédents ouvrages qui avaient été en faveur jusqu'alors. Méhul 
(Givet 1763 + 1817) avec Euphrosine et Coradin (1799), Ariodant (1799), 
donnés à l’Opéra-Comique (salle Favart), Joseph (1807) à Feydeau; Cheru- 
bini (né à Florence en 1760, F à Paris en 1842) avec Lodoiska (1791), Elisa 
ou le Mont Saint-Bernard (1794), Médée (1797), les Deux journées (1800) 
données à la salle Feydeau, Lesueur (Abbeville 1763 T Paris 1837) avec la 
Caverne (1793), Paul'et Virginie (1794), Télémaque, ouvrages représentés 
à la salle Feydeau, Berton (Henri-Montan) (Paris 1767 f 1844) (2)avec Mon- 
tano et Stéphanie, donné er 1799, salle Favart, élargirent le domaine anté- 
rieurement parcouru en empruntant à la tragédie lyrique (le grand opéra), 
les accents dramatiques et les proportions grandioses. 

Cependant, le public, toujours avide de plaisirs faciles et de sensations 
douces, finit par confondre la tragédie lyrique avec l’cpéra-comique 
agrandi tel que Méhul, Cherubini, Lesueur l'avaient présenté jusqu'alors 


(1) V. l’article : Opéra. 
(2) Citons égafement de Berton : Le Délire (1799), Aline reine de Golconde (1803). 
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sous une forme si admirable de grandeur. Une réaction s’cpéra alors. Le 
-compositeur Della-Maria (Marseille 1768, Ÿ 1800) donna le signal de cette 
réaction musicale qui consistait à opposer une musique douce et simple 
aux accents passionnés, pathétiques, des chefs-d’œuvre de Cherubini, de 
Méhul, de Lesueur et des compositeurs de cette école. Le Prisonnier ou la 
Ressemblance du compositeur Della-Maria, opéra-comique donné le 29 jan- 
vier 1798, apporta une diversion qui reposait l'esprit des harmonies puis- 
santes des maîtres de cette époque et obtint un immense succès. 
On voit alors l’opéra-comique entrer dans une nouvelle et glorieuse 
période, tandis que son grand frère l’opéra va languir au second rang 
jusqu’à l’arrivée de Rossini avec son Siège de Corinthe en 1826 et d’Auber 
avec la Mueile de Portici en 1828. Un homme de génie apporta un nouvel 
essor au véritable genre d’opéra-comique français, dans lequel des senti- 
ments opposés tels que la gaîté et la douceur mélancolique, le pathétique 
le bouffe et le dramatique viennent apporter des éléments si variés d’in- 
térêt, de séduction : cet homme s’appelle Boteldieu (Adrien) (Rouen, 15 dé- 
cembre 1775, f Paris en 1834). Le Calife de Bagdad (1800), Ma tante Aurore 
(1803), Jean de Paris (1812), le Nouveau seigneur du village (1815), Les 
Voitures versées (1828)), la Dame blanche (1825) et tant d’autres œuvres 
ont affirmé le succès de l’opéra-comique en France. Nicolo-Isouard 
(Malte 1775 Ÿ 1818) fit représenter Jeannot et Colin, les Rendez-vous 
bourgeois (1807), Joconde (1814), Cendrillon et plusieurs autres opéras- 
comiques dans lesquels on remarque de la facilité et de la grâce. 
Marie (1826), Zampa (1831), le Pré-aux-Clercs (1832) sont les trois 

partitions les plus renommées d’Hérold (Les Ternes 1791 + Paris 1833). 

Génie d’une abondance mélodique des plus heureuses, d’une force dra- 
matique et colorée, harmoniste distingué, Héroid est un de ces maîtres qui 
. marquent une étape glorieuse dans l’histoire de leur art. Venu après Boiel- 
dieu, il est avec l’auteur de la Dame blanche, un des compositeurs de 
l’école française qui ont élargi, dans la première moitié du xix® siècle, 
le cadre de l’cpéra-comique. 

La millième représentation de son chef-d'œuvre le Pré-aux-Clercs a 
eu lieu au mois de novembre 1871, au théâtre de l’Opéra-Comique de Paris. 

Auber (Caen 1782 + Paris 1871) dont il a déjà été parlé à l’article consa- 
cré à l’opéra français, profita de la mort prématurée d’Hérold, qui eût été 
pour lui un concurrent redoutable, et régna en souverain sur la scène fran- 
çaise de l'Opéra-Comique pendant plus de trente ans. 

Entre le Séjour militaire (1813) et Rêve d'Amour (1869) Auber a fait 
représenter environ une cinquantaine d'ouvrages à l’Opéra et à l'Opéra- 
Comique. Sa musique d’opéra-comique fait remarquer une habile entente 
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de la scène, une mélodie facile, spirituelle, sans élévation de pensée expres- 
sive. Le Maçon (1825), Fra Diavolo (1830), l’Ambassadrice (1836), le Do- 


mino noir (1837), la Part du diable (1843), les Diamants de ia Couronne 


(1841), Haydée (1847) et quantité d’autres ouvrages de ce maître révélent 
une inspiration fraîche et spontanée. A l’article sur le drame lyrique, nous 
observions les succès obtenus par Auber à l'Académie de Musique. 

Notons encore au passage : 

Adolphe Adam (Paris 1803 Ÿ 1856), le none te populaire du Chalel 
(1834) du Postillon de Lonjumeau (1836), de Giralda (1850), de Si j'étais 
roi (1852) dans lesquels on trouve des mélodies alertes et expressives. 

Halévy (Fromental) (Paris 1799 + 1862) (1), musicien plus instruit que le 
précédent, a enrichi la scène de l'Opéra-Comique d'œuvres charmantes et 
bien écrites telles que l’Eclair (1835), les Mousquetaires de la reine (1846), 
le Val d’Andorre (1848), la Fée aux roses (1849). 

Ambroise Thomas (2) (Metz 1811 Ÿ Paris 1896), successeur d’Auber 


- en 1871 comme directeur du Conservatoire de musique de Paris, l’élégant 
compositeur de Mina (1843), du Caïd (1849), du Songe d'une nuit d'élé 


(1850), de Psyché (1857) de la populaire Mignon (1866) se fait remarquer 
par une instrumentation habile, des mélodies expressives, une harmonie 
et une écriture remplies d’heureuses inventions. 

Clapisson (Naples, de parents français, 1808 + Paris 1866) composa la 
musique d’une portée musicale secondaire, mais d’une mélodie gracieuse 
et bien écrite de la Promise, de Gibby la Cornemuse, de la Fanchonnetle. 


Il créa une collection d'instruments de musique dont il fit don à l’État. 


Cette collection a fourni les premiers éléments du Musée instrumental du 
Conservatoire de musique de Paris à ses débuts dont l'extension devint 
par la suite considérable. 

Le Belge Albert Grisar (Anvers 1808 f 1869) fait applaudir la musi- 
que facilement écrite de Gilles ravisseur, de Carillonneur de Bruges, des Por- 
cherons, de Bonsoir, monsieur Pantalon, du Chien du jardinier. 

Gevaert (François-Auguste) (Huysse 1828 Ÿ Bruxelles 1908) fut plus 
connu par de très remarquables ouvrages d’érudition tels que son Traïlé 
d'instrumentation, son Cours d’orchestralion, sa Théorie de la musique de 
l'antiquité, que par le Büllet de Marguerite, les Lavandières de Santarem; 
Quentin Durward, le Capitaine Henriot, opéras-comiques dont le succès 
fut réel au moment où ils furent représentés, mais qui n’ont laissé depuis 


aucun souvenir. 


(1) Voir, à l’article opéra, 1a mention consacrée à Halévy. 
(2) Voir l’article : Drame lyrique. 
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Henfi Reber (Mulhouse 1807 Ÿ Paris 1880) écrivit d’une plume alerte, spi- 
rituelle, délicate trois opéras-comiques, les Papillotes de M. Benoit, les 
Dames Capilaines, le Père Gaillard, de la musique de chambre dans la ma- 
nière des anciens maîtres classiques et surtout un Trailé d'harmonie célèbre. 

Aimé Maillart (Marseille 1817 F 1871) avait montré un musicien instruit 
et un mélodiste expressif dans les Dragons de Villars (1856), qui devinrent 
populaires, et Lara (1864). 

Victor Massé (Lorient 1822 Ÿ Paris 1884) fut l’un des derniers maîtres qui 
lilustrèrent l’opéra-comique français par la grâce expressive de leurs 
chants et leur facture facile et distinguée. Les Noces de Jeannette, Galatée, 
les Saisons, Paul el Virginie sont, parmi une vingtaine d’ouvrages écrits 
par ce maître, des opéras essentiellement mélodiques. 

Ferdinand Poise (Nîmes 1823 Ÿ Paris 1892) l’auteur de Bonsoir, voisin, 
des Charmeurs, fut élève d’Adolphe Adam et pates de son style facile 
et mélodique. 

Francois Bazin (Marseille 1816 T Paris 1878), a écrit quelques opéras- 
comiques tels que Maïüre Pathelin et le Voyage en Chine qui se sont main- 
tenus au répertoire. + 

Les Trovatelles, la Déesse et le Berger, de Dupralo, sont les œuvres sd un 
musicien délicat et élégant (Nîmes 1827 Ÿ Paris 1888). 

Ernest Guiraud (La Nouvelle-Orléans 1837 T Paris 1892) met dans 
Madame Turlupin et dans Piccolino, toute la verve, toute la grâce mélo- 
dique et la science d’une nature des mieux douées, mais qui ne vécut pas 
assez pour pouvoir tenir les plus belles promesses. 

Un autre maître français eut également la vie trop rapidement fauchée 
pour avoir le temps de produire les chefs-d’œuvre d'invention mélodi- 
que et harmonique que pouvait laisser espérer sa Carmen, dont la parti- 
tion illustre la scène française de l'Opéra-Comique et est universellement 
applaudie à l'étranger depuis l’année 1875 où elle fut représentée à Paris 
pour la première fois. 

Georges Bizet (Paris 1838 Ÿ 1875),enlevé à l’âge de 37 ans, a doté l’art 
français de cette, Carmen aux couleurs si brillamment étincelantes et qui 
nous parait encore aujourd’hui aussi fraîche, aussi jeune qu’en 1875, grâce 
à l'originalité de ses mélodies et de son orchestration. Un autre chef- 
d'œuvre, l’Arlésienne dont la musique de scène fut composée pour le drame 
d’Alphonse Daudet, les Pêcheurs de perles, la Jolie fille de Perth et Djami- 
ley composent avec Carmen l’œuvre théâtrale de Georges Bizet. 

Léo Delibes (1836 + 1891) (1) fut, comme £rnest Guiraud, un mélodiste 


(1) V. l’article sur la musique de Ballets. 
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‘à l'inspiration facile et d’une rare distinction, en même temps qu'un har- 
moniste délicat. Le Roi l’a dit, Jean de Nivelle, Lackmé sont des œuvres 
d’une réelle valeur. Ce musicien original et sachant tirer de l’orchestre des 
effets nouveaux et colorés, est resté un des derniers et brillants apôtres 
de l’école mélodique française, au déclin du x1x® siècle. 

A part quelques tentatives de restauration de l’ancien cpéra-comique 
français comme dans la Basoche et Fortunio d'André Messager, Mu- 
guette de Missa, Solange de Salvayre, la plupart des ouvrages représentés 
à Paris à la fin du xix® siècle et au xx£ siècle, à son aurore, appartien- 
nent plutôt au genre du drame lyrique qu’à celui de l’opéra-comique. 
Tels sont, par exemple : Manon (1884), Esclarmonde (1889), Werther 
(1892), de Massenet ; le Roi d'Ys, de Lalo (Lille 1830 Ÿ 1892), le Rêve, 
l’Attaque du moulin, l’Ouragan, d'Alfred Bruneau, Tilania de Georges 
Hue, Roland, Marouf, d'Henri Rabaud, partitions qui honorent l’école 
française par la distinction et la poésie de leur coloris. 

Louise (1) (1900), de Charpentier (1860), s’est maintenue au répertoire en 
France et à l'Etranger en popularisant le nom de son auteur, auquel on 
_ doit également Julien, représenté en 1913, puis une belle suite d'orchestre : 
Impressions d'Italie et des poèmes dramatiques et symphoniques la Vie 
du Poète, le Couronnement de la Muse qui ont classé ce maître français 
parmi les plus légitimement réputés. La Reine Fiammelte, le Chemineau, 
le Carilloñneur de Xavier Leroux ; puis encore le Juif Polonais, Aphrodite, 
la Sorcière, de Camille Erlanger; Habanera, de Lapara; la Lépreuse, le 
Sautteriot, de Silvio Lazzari, Bérénice de Magnard; Madame Pierre et 
l'Emeute (1912) d'Edmond Malherbe sont des drames lyriques qui s’éloi- 
gnent des procédés et du véritable caractère de l’opéra-comique. 

Toutes ces belles œuvres font honneur à l’école française et témoignent 
brillamment de cette noble et pure ambition de nos maîtres modernes qui 
les pousse vers la poursuite constante d’un idéal élevé. 

Les opéras véristes italiens viennent également s'emparer de la faveur 
du public sur la scène de l’Opéra-Comique, parmi ces derniers : 

Cavalleria rusticana, de Mascagni ; la Vie de Bohème, Madame Bulterfly, 
la Tosca, de Puccini; Paillasse, de Léon Cavallo. 

On trouvera à l’article sur l’opéra la définition de ce vérisme italien 
dont l’action sur le public paraît puissante, sans toutefois affirmer une 
musicalité affinée et solide. 

L’opéra-comique fait d’esprit et de sensibilité, a parcouru sa brillante 


(1) V. à l’article Opéra. 
(2) V. les lignes sur ces maîtres à l’article Opéra. 
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carrière jusqu’à l’arrivée des évolutions transformatrices wagnériennes, 
qui ont fait délaisser ce genre si charmant et si particulier au génie fran- 
çais. Hélas ! l’opéra-comique transporte sa gaîté et sa grâce émue dans la 
vulgaire et si peu musicale opérette ! 

Avant de terminer cette étude sur l’opéra et l'opéra-comique, il est 
utile de porter une attention sérieuse sur diverses entreprises théâtrales 
qui offrirent aux compositeurs certaines facilités pour faire entendre leurs 
œuvres. 


Théâtre lyrique. En 1847, Adolphe Adam, le gracieux compositeur du. 


Chalet, de Giralda, du Postillon de Lonjumeau, persuadé qu’il manquait à 
Paris un théâtre de musique où les jeunes compositeurs pourraient recevoir 
un accueil plus facile qu’à l’Académie de musique et à l’Opéra-Comique, 
entreprit l’ouverture du Théâtre national qui devint par la suite le Théâtre 
lyrique. L'entreprise fut désastreuse pour la fortune d’Adolphe Adam, 
mais elle finit par devenir ensuite profitable à l’art et aux artistes en raison 
des nombreux compositeurs et des œuvres remarquables qu'elle mit en 
lumière. Une rapide revue des principaux ouvrages représentés au Théâtre 
lyrique pendant la durée de son existence, montrera toute l’importance 
des services rendus à l’art : 

: Aimé Maillart, le futur auteur des populaires Dragons de Villars y fit 

_ses débuts avec Gastibelza (1847). 

Halévy, le célèbre compositeur de la Juive, de l'Eclair, de Charles VI, 
de la Reine de Chypre, y donne Jaguariüla l’ Indienne en 1855. 

. Clapisson y fait représenter la Promise (1854) et Fanchonnette (1856). 

Ernest Reyer, prélude au Théâtre lyrique au succès de Sigurd et de 
Salambo, par Maître Wolfram (1854) et la Statue (1861). 

C’est également au même théâtre que Faust (1859), Philémon et Baucis, 
Mireille (1864), Roméo et Juliette (1868), de Charles Gounod, furent enten- 
dus pour la première fois avant de passer au répertoire de l'Opéra et de 
l'Opéra-Comique (1). 

Le compositeur des opéras-comiques l’Eau merveilleuse, des Doris 


du Chien du Jardinier, le Belge Albert Grisar y fait représenter en 1862 sa 


Chatte merveilleuse. 

Un autre compositeur belge, Gevaert, ÿ donne un acte : Georgelle (1853), 
le Billet de Marguerite (1854)et les Lavandières de Santarem (1855); Félicien 
David, auteur d'Herculanum, donné à l'Opéra en 1859, compositeur 
orientaliste de l’ode symphonique Le Désert (1844), de Lalla-Roukh, opéra- 


(1) Me Miolan-Carvalho fut la créatrice de ces ouvrages avec un talent fait de charme et de 
précieuse facilité vocale. 
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_ comique en deux actes, représenté en 1862 à l'Opéra-Comique, fait ses 
débuts comme compositeur dramatique au Théâtre lyrique, avec la Perle 
du Brésil (1851). 

Victor Massé, le populaire compositeur des Noces de Jeannette, fait 
chanter par la brillante cantatrice Mme Miolan-Carvalho, sa mélodique 
Reine Topaze (1856), au Théâtre lyrique. 

Théodore Semet, le commentateur musical de la Petile Fadelte, de George 
Sand, fait ses débuts comme compositeur dramatique au Théâtre lyrique, 
avec Nuits d’Espagne (1857) et Gil Blas (1860). L’Allemand Flotow (Teu- 
tendorf 1812, f 1883), reçoit, en 1865, les applaudissements des amateurs 
de la musique essentiellement mélodique avec ia traduction française 
de son opéra italien Martha, antérieurement représentée en 1847, à Vienne. 

Le compositeur et critique musical Victorin Joncières y fait entendre 
Sardanapale (1867) et plus tard Dimitri. Emile Pessard y fit applaudir, 
en 1878, l'inspiration et la verve heureuses de son Capitaine Fracasse et 
de ses Folies amoureuses. 

C’est également au Théâtre lyrique que notre célèbre Georges Bizet, dont 
la brillante Carmen a fait passer le nom à la postérité à l’Opéra-Comique 
en 1879, fit représenter ses premières œuvres les Pêcheurs de perles (1863) 
et la Jolie fille de Perth (1867). 

Gervais Salvayre (Toulouse 1847) y donna avec succès le Bravo en 1877, 
alors que le lyrique était installé dans la salle de la Gaîté, au square des 
Arts-et-Métiers. | | 

En 1834, le Théâtre italien à Paris avait représenté un opéra intitulé 
le Bravo dont la musique était du comte Marliani, auteur de Xacarilla, 
opéra en un acte, chanté en 1839, à l'Opéra de Paris. 

En 1839, le maître italien Mercadante, avait également fait représenter 
un Bravo à la Scala, de Milan. 

Outre le Bravo, Gervais Salvayre a donné un Egmoni, à l'Opéra-Comi- 
que, et Solange, au même théâtre, puis un ballet le Fandango (1877) et 
la Dame de Montsoreau, à l’Opéra . 

Le Théâtre lyrique a également bien mérité de l’art, par des reconstitu- 
tions intéressantes d'anciens chefs-d’œuvre parmi lesquels l’Obéron, de 
Weber, Orphée, de Gluck (1), le Don Juan, l'Enlèvement au Sérail, la Flûte 
enchantée, de Mozart. 

Plusieurs autres entreprises théâtrales et musicales furent créées à Paris, 
mais n’eurent, hélas, qu'une courte durée. Tels furent l’Afhénée lyrique qui 
siégeait vis-à-vis le chevet de l'Opéra, au coin des rues Scribe et Neuve-des- 


(1) Admirablement interprété par la grande tragédienne lyrique Me Pauline Viardot. 
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Mathurins ou fut applaudi un charmant opéra-comique d’Ernest Guiraud, 
Madame Turlupin (1872), puis encore, les Fantaisies parisiennes, qui devin- 
rent plus tard le théâtre des Nouveautés, sur le boulevard des Italiens, et où 
l’élégant compositeur Duprato fit représenter, en 1866, ses opéras-comi- 
ques Sacripant, le Chanteur florentin. Les Fantaisies parisiennes firent éga- 
lement entendre avec succès d'anciens ouvrages tels que l’Oie du Caire, 
petit ouvrage de Mozart; le Barbier de Séville, de Paistello, qui fut repré- 
sentée pour la première fois, en 1778, à Saint-Pétersbourg, mais dont le 
succès fut éclipsé par l’étincelant Barbier de Séville, de Rossini, puis encore 
le Calife de Bagdad, la mélodique partition de Boteldieu qui datait de 
l’année 1800, à l’Opéra-Comique et le Sorcier, de Philidor, donné à Paris 
en 1764, l’Arbre enchanté, de Gluck, petit opéra composé en 1759 pour la 
cour de Vienne, Il Campanello, ouvrage de Donizetti, représenté à Naples 
en 1836. 

On y entendait également un opéra bouffe italien Une folie à Rome, 
de Ricci (Federico) (Naples 1809, Ÿ 1877), le compositeur de Crispino et la 
Comare, opéra-bouffe écrit en collaboration de son frère Ricci (Luigi) 
(Naples 1809, + Prague 1859) et dont le succès fut très grand à Venise 
(1850) et à Paris (1866). 


Le théâtre italien. — Dans le cours de cette revue historique concer- 
nant l’opéra et l’opéra-comique, nous avons vu combien les Italiens exer- 
cèrent une sérieuse influence sur la musique française. Les troupes 1ita 
liennes qui vinrent en France, sous Louis XIV, Louis XV et Louis XVI 
créèrent des divisions entre les partisans de la musique italienne et ceux 
de la musique française, qui était ironiquement qualifiée, par les premiers, 
de psalmodie. | | 

Cette passion des partisans de la musique italienne demeura en France 
jusqu’à la fin du second empire et se manifesta à diverses périodes non sans 
profit pour l’art. 

En 1778, le directeur de l’Académie royale de musique de Paris, de Vis- 
mes du Valgay, qui venait d’en prendre la direction, fait venir une troupe 
italienne à Paris, dont les représentations alternaient avec celles de la 
troupe française. 

La Cecchina ossia la Buona figliola, de Piccinni ; l’Idole cinese, de Pai- 
siello ; Il matrimonio per Inganno, d’Anfossi ; Il cavaliere errante, de Traelta 
firent fanatisme. 

Cette période dura du 9 juin 1778 au 2 mars 1780. 

Les Italiens se firent entendre ensuite à Versailles, en 1787 et en 1788, 
et firent applaudir Z1 marchese di Tulipano, et la Frascatana, de Pai- 
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siello : Giannina e Bernadone, de Cimarosa ; le Gelosie villane, de Sarti. 

Aulié (Léonard), coiffeur de la reine, obtient le privilège d’un opéra ita- 
lien dont il confie la direction au célèbre violoniste Viotti. Cette entreprise 
s’installe aux Tuileries et dure du 26 janvier 1789 au 7 août 1792. Les opé- 
ras bouffes de Cimarosa, de Guglielmi, de Paisiello y sont applaudis avec 
fureur. 

Me Montansier, de son vrai nom, Marguerite Brunet, obtient successi- 
vement la protection de la reine Marie-Antoinelte, de Barras, le chef du 
Directoire, de Bonaparte, et fait venir des troupes italiennes à Versailles 
et ensuite à Paris, dans les différentes entreprises théâtrales qu’elle orga- 
nise. 

Napoléon Ie" encouragea également les Italiens parmi lesquels les com- 
positeurs Paër et Paisiello furent particulièrement appréciés par lui. 

Puis, sous Louis XVIII, sous Charles X et sous Louis-Philippe, les [ta- 
lens continuent à donner des représentations à Paris. Aux opéras des 
maîtres déjà cités, viennent se joindre les opéras de Mozart : les Noces de 
Figaro, Cost fan tulte et enfin ceux de Rossini et de son école. 

L’opéra italien va avoir une salle spéciale qui s'ouvre en 1841, à la salle 
Ventadour et où les Italiens existèrent jusque vers la fin de l'empire de 
Napoléon III (1). 

C’est dans cette salle Ventadour que tant de cantatrices et de chanteurs 
admirables ont fait entendre le bel canto italien, avec sa virtuosité incom- 
parable, dans les œuvres de Mozart, de Cimarosa, de Rossini, de Bellini, de 
ee de Verdi et des imitateurs de ces maîtres. 


L’opérette. — De l’opéra-comique français sont nés l’opéretle et 
l’opérette bouffe qui ne sont autre chose que des opéras-comiques amoin- 
dris. : | 

L’opérette bouffe française, dans laquelle le dialogue parlé alterne avec 
la musique, diffère de l’opéra bouffe italien, en ce que dans ce dernier, la par- 
tie musicale est traitée avec plus d'importance et que le parlé est remplacé 
par des récitatifs musicaux. 

L’opérette française a pris naissance sous le second empire. Jacques 
Ofjenbach (Cologne 1819, + Paris 1880) en fut le créateur et écrivit une 
quantité considérable de pièces, dans lesquelles se remarquent, à défaut 
d’un intérêt réellement musical, de l'esprit, de la gaîté, comme dans Orphée 
aux Enfers, la Belle Hélène, Barbe-bleue, la Vie parisienne, puis une 
nuance de sensibilité, comme dans la Chanson de Fortunio et les Contes 


(1) La Banque de France a pris possession de cette salle pour y installer des bureaux. 
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d’Hoffmann, opéra-comique représenté en 1881 à l’Opéra-Comique de 
Paris. 

Musicien plus instruit qu’Offenbach dont le succès fut prodigieux, Charles 
Lecocq (Paris, 1832, + 1918) a composé une quantité importante d’opéret- 
tes et d’opéras-comiques dans lesquels on remarque une musique gracieuse, 
spirituelle et bien écrite. Parmi les ouvrages de ce musicien, il faut citer 
la Fille de Madame Angot, le Petit Duc, la Petite Mariée, Giroflé- eee (Or 
tant d’autres qui sont devenus populaires. 

Il faut donner une place privilégiée à de vrais musiciens qui ont consacré 
une part de leur talent à l’opérette, tels qu'Emile Pessard qui a semé des 
mélodies gracieuses finement harmonisées dans Mademoiselle Carabin, 
Louis Ganne, musicien instruit et d’une inspiration facilement heureuse ; 
André Messager, le compositeur élégant et délicat de VÉRAIRE des Pelites 
Michu, de Madame Chrysanthème. 

 L’opérette a établi la fortune d’un grand nombre de compositeurs, les- 
quels, à défaut de musique pure, ont écrit des mélodies faciles et légères 
dans une quantité d’œuvrettes aimables. Hervé, Léon Vasseur, Robert Plan- 
quette, Varney, Audran, Serpette, Banès, Terrasse, puis encore les compo- 
siteurs allemands et autrichiens : Suppé (Spalato 1820), J. Sirauss (Vienne 
1825), Franz Léhar, célèbres const de valses, doivent leur succès à 
l’opérette. 

L’opérette n’occupe qu’une place tout à fait secondaire dans l'histoire 
de la musique et ne peut être considérée que comme un art de décadence, 
malgré les agréments que lui reconnaissent les amateurs de musique légère. 


Bibliographie : (Anciens) Fétis, ze, Histoire de 
FAcadémie de musique, Molière musicien, Histoire du Théâtre italien. — Danses et 
ballets. — Chouquet, Histoire de la musique dramatique en France (1873). 

(Contemporains) Celler, les Origines de l’opéra et le Ballet de la Reine.— Arthur Pou- 
gin, les Vrais créateurs de l’opéra. — Figures d’opéra-comique. — Monsigny et son 
temps. — Adolphe Adam, Boieldieu, Hérold: — Camille Bellaigue, silhouettes de musi- 
ciens. Méndelssohn-Gounod. — Un siècle de musique française (1887). L’année musicale. 
Vincent d’Indy, César Franck. — Augé de Lasssus, Saint-Saëns. — Michel Brenet, Pales- 
trina, Goudimel, Haydn. Chantavoine, Beethoven, Liszt. — Henri de Curzon, Mo- 
zart. — Prodhomme, Hector Berlioz. — A. Julien, Richard Wagner, Berlioz, Saint- . 
Saëns.— Boschot, Berlioz (l’une des meilleures biographies du grand maître français). 

Schuré, Le drame musical. Wagner. — Lichtenberger, Wagner. — Tiersot, Berlioz. 
Glück. — Jean d’Udine, Glück. — Romain Rolland, musiciens d’autrefois.— Henri de 
Curzon, L'œuvre de Richard Wagner à Paris. — Haendel. Les musiciens d’autre- 
fois et les musiciens d’aujourd’hui. : Vie de Beethoven, — Pirro Schutz. — Bach. 
— Prunières, Lulli. — Ecorcheville, de Lulli à Rameau. — Lionel de la Laurencie, 
Lulli. — Laloy, Rameau.— Brancour, Méhul, Félicien David. — Calvoressi, Moussorgski. 
— William Ritler, Smetana. — Prodhomme et Dandelot, Gounod. 

Soubies et Malherbe, Histoire de l’opéra-comique (1882). Histoire de la musique : 
Hongrie, Portugal, Bohême, Espagne, Suisse, Belgique, Hollande, États scandinaves, 
‘les Britanniques, Russie. — Cucuel, les créateurs de l’opéra-comique, etc., etc. 


CÉPAPETRE TX 


Musique de Concert. 


À côté de la musique de théâtre et de celle d’église se place la musique 
de.concert. | 

Les uns trouvent l’étymologie du mot «concert » dans le mot latin con- 
centus, formé de concinere (cum, avec et canere, chanter), ce qui signifie 
union de voix, action de chanter ensemble. Les autres le font dériver du 
latin concertare qui veut dire lutter, combattre comme si les différents artis- 
tes d’un concert luttaient effectivement ensemble. 


La musique a toujours été l'objet de l’intérêt le plus vif chez tous les 
peuples. Les Grecs et les Romains avaient leurs airs et leurs chansons de 
table. Au moyen âge, les princes et les seigneurs donnaient des repas de 
cérémonie dans lesquels la musique était introduite. 


Entremets. — Au xve siècle, ces repas se composaient de plusieurs ser- 
vices. Des ménétriers avec trompettes, hautbois, violes de bras et de jambe, 
jouaient pendant qu’on présentait à table des accessoires divertissants des- 
tinés à faire attendre aux convives chaque nouveau service. 

Ces distractions musicales et ces divertissements prenaient le nom d’en- 
tremets. 


Cadeaux. — Jusqu'au xvri siècle, les fêtes, les divertissements donnés 
chez les grands seigneurs avaient été les seuls concerts où le chant vocal et 
la symphonie étaient réunis. Ces réunions musicales étaient appelées 
cadeaux en musique (1). 

Un des premiers concerts publics donnés en France, eut lieu en 1656, à 
Paris, dans la salle du Palais-Royal. Le public y fut admis en payant sa 
place, comme au spectacle. 


(1) Dans son Molière musicien (premier volume) le musicographe Castil-Blaze fait dériver 
cadeau de l'italien accaduto, surprise, parce que ces cadeaux en musique étaient généralement 
offerts en surprise à leurs invités par ceux qui les recevaient. 
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Concerts spirituels. — En 1725, cinq ans après la création des bals 
masqués de l'Opéra, pendant la Régence, on imagina de donner à Paris des 
concerts sptriluels qui avaient lieu aux époques où l’Opéra et les autres 
spectacles étaient fermés, par exemple au temps du carême et de la semaine 
sainte. Ces concerts avaient lieu au château des Tuileries, de six à huit 
heures du soir. ; 

Vers l’année 1791, les événements de la révolution entraînèrent la des- 
truction du Concert spirituel (1). En 1805, l'administration du Théâtre ita- 
lien de Paris, entreprit le rétablissement des concerts spirituels. Depuis 
cette époque jusqu’à nos jours, des concerts spirituels ont été donnés cha- 
que année dans différentes salles de concerts ou de théâtre pendant la 
semaine sainte. 


Concerts d'amateurs. — Vers l’année 1775, une autre entreprise du 
même genre fut fondée à Paris sous le nom de Concerts d'amateurs. 

On y exécutait des motets, des solos d'instruments, des compositions 
symphoniques pour orchestre. Anne-Danican, dit Philidor, musicien de la 
chambre du roi, et frère du célèbre compositeur de ce nom, en fut le pre- 
mier directeur. Le premier concert spirituel eut lieu le dimanche de la 
Passion, 18 mars 1725. On y entendit une suite d’airs de violon du compo- 
siteur Lalande et son Confiteor, puis un concerto de violon du grand violo- 
niste italien Corelli, intitulé la Nuit de Noël, après lequel fut chanté le 
Cantate Domino, de Lalande (2). 

L'ouverture de ce concert eut lieu dans l'hôtel de Soubise ou de Rohan 
au Marais. On y était admis au moyen d’une souscription à laquelle prirent 
part les personnes les plus distinguées de la cour et de la ville, tandis qu’au 
Concert spirituel, chaque spectateur payait sa place à la porte. Le compo- 
siteur Gossec (3) (né dans le Hainaut en 1733, mort à Passy en 1829.) en 
fut le premier directeur. On y entendit pour la première fois à Paris des 
symphonies avec instruments à vent des compositeurs Sfamitz (né en 
Bohême en 1719, Ÿ à Manheim en 1745), Van Mulder (Bruxelles 1724, 
Ÿ 1768), Toesky (G. B.) mort à Manheïm en 1800, Wankhall (né en Bohème 
en 1739, F Vienne en 1813) et enfin de Gossec qui, le premier, «commença à 
y mettre du grandiose et du brillant ». Les symphonies de ces compositeurs, 
qui furent les précurseurs de ce genre de composition, malgré des qualités 


(1) En 1778, Mozart composa sa symphonie en Mi-bémol, pour le concert spirituel. Elle y 
fut exécutée en sa présence et dans une lettre à un membre de sa famille, il en annonce le succès. 


(2) V. l’article : Musique religieuse. 
(3) Voyez l’article sur l’opéra-comique. 
(4) V. plus loin les lignes consacrées à la Symphonie (même article). 
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réelles d'invention virent leur succès bien vite dépassé par celles d’Haydn 
(François-Joseph) (Rohrau, Autriche 1732, Ÿ Vienne 1809), qui furent 
apportées en France, dit Fétis, pour la première fois en 1779. Le 
concert d'amateurs fut transporté en 1780 rue Coq-Héron dans la galerie 
dite de Henri III,avec le nom de Concert de la loge olympique et disparut au 
moment de la Révolution. Ce fut là que les symphonies d’Haydnobtinrent 
le plus grand succès. Plusieurs symphonies de ce grand maître furent spé- 
cialement composées pour le répertoire du Concert de la loge olympique. 

D’autres entreprises de concert, favorables au développement de l'art, 
eurent lieu à Paris, dans les cCommencements du x1x® siècle, notamment 
les concerts de la rue de Cléry, ceux de la rue Chantereine (aujourd’hui rue 
de la Victoire), dans lesquels les premiers virtuoses de l’époque se firent 
entendre, et parmi ceux-là : le célèbre chanteur Garat, le harpiste Dalvi- 
mare, le corniste Frédéric Duvernoy, les violonistes Rodolphe Kreulzer, 
Rode et Lafont, le violoncelliste Duport, le clarinettiste Lefebvre, le haut- 
boïste Sallantin. 


Concerts français. — Mentionnons encore les Concerts français, dans. 
lesquels les élèves du Conservatoire exécutèrent les symphonies d’Haydn 
et de Mozart, ainsi que des fragments d’oratorios et de messes des plus 
grands maîtres. | 


Société des Concerts du Conservatoire. — Une Société de concert, 
célèbre entre toutes, va s'établir grâce à l'initiative et à l’activité d’un musi- 
cien de haute valeur, le violoniste Habeneck (Mézières 1781, F Paris 1849): 
Le dimanche 7 mars 1828 eut lieu sous la direction de cet artiste distingué, 
dans la salle de l’école reyale de musique et de déclamation, le premier 
concert de la Société des Concerts du Conservatoire. Le programme de ce 
concert était ainsi composé : Symphonie héroïque, de Beethoven (1); duo de 
l'opéra de Sémiramis, de Rossini; solo pour le cor à pistons, composé et 
exécuté par Meifred; un air, de Rossini; concerto de Rode pour violon, 
exécuté par Sauzai; chœur de Blanche de Provence, de Cherubini; Kyrie 
et Gloria de la Messe du Sacre, de Cherubini. 

Le succès de la Société des Concerts du Conservatoire s’affirma dès ses 
débuts et sa renommée ne fit que s’accroître d'années en années. Elle par- 
vint à se placer au premier rang, parmi les orchestres français et étrangers. 

L'influence de la Société des Concerts du Conservatoire fut considérable 
pour le développement et la propagation de l’art musical classique. 


(1) Habeneck fut un ardent propagateur des symphonies de Beethoven, en France. 
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. Habeneck dirigea les concerts de la Société pour la dernière fois, le 


16 avril 1848. O. Girard (Mantes 1797, Paris 1860) lui succéda et demeura 


à son poste jusqu’en 1860, année de sa mort. Ses successeurs furent Til- 
mant, Georges Hainl, Deldevez, Garcin, Tafjanel, Georges Marty, André 
Messager, Gaubert. 


Concerts Valentino. — Un grand nombre d’entreprises, de concerts, 
d’orchestres, virent successivement le jour, à côté de la Société des Concerts, 


du Conservatoire. Parmi celles-ci, il convient de citer les concerts ouverts 
par Valentino en 1839, dans une salle de la rue Saint-Honoré. C’est dans la 
salle Valentino (1) que Beethoven et tous les grands maîtres de l’école alle- 
mande furent interprétés d’une manière digne d’eux, en dehors du Conser- 
vatoire. 


Concerts de l’Union musicale. — En 1847, un violoniste, élève d’Ha- 
beneck, Manera, fonda les concerts de lUnion musicale. Après la mort de 
Manera, le compositeur français Félicien David prit la direction de ces 
concerts qui passèrent plus tard entre les mains d’ÆHector Berlioz. 


Société Sainte-Cécile. — Ensuite le violonsite F.-J.-B. Seghers, né à 
Bruxelles en 1801, fonda la Société Sainte-Cécile en 1849, dans laquelle il fit 
connaître un grand nombre d'œuvres importantes qui n'avaient pas été 
entendues en France, parmi lesquelles Preciosa et Jubel-Ouverture, de 
Weber : des symphonies et des ouvertures de Mendelssohn ; la symphonie en 
ut et l’ouverture de Rosemonde, de Schubert ; l'ouverture de Manfred, de 
Robert Schumann ; puis des œuvres symphoniques des jeunes maîtres 
français : Gounod, Reber, Gouvy ; Saint-Saëns; la Fuite en Egyple et l’ouver- 
ture du Carnaval romain, de Berlioz : le J ugement dernier, de Wekerlin. 


Concerts populaires de musique classique. Concerts Pasdeloup. 

—— En 1851, Jules Pasdeloup (Paris 1819, f 1867) fonde la Société des 
jeunes artistes du Conservatoire, rue de la Victoire, dans la salle Henri 
Herz, aujourd'hui démolie; il y fit entendre des œuvres de Schumann, 
Gounod, Lefébure-Wély, Saint-Saëns. Puis, pénétré des doléances légi- 
times des jeunes compositeurs qui voyaient toujours fermées les portes 
de la Société des Concerts du Conservatoire, Pasdeloup augmente le per- 
sonne} de la Sociélé des jeunes artistes, transporte son orchestre dans la 
salle du Cirque d’hiver (boulevard des Filles-du-Calvaire) et annonce la 


(1) Cette salle Valentino a été depuis transforméc en salle de cirque. 
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formation des Concerts populaires de musique classique dont le premier eut 
lieu, le 27 octobre 1861, avec un programme ainsi composé : Ouverture 
-d'Obéron (Weber), Symphonie pastorale (Beethoven), concerto de violon, 
de Mendelsshon, exécuté par le célèbre violoniste français Alard, hÿmne 
d’'Haydn, exécuté par tous les instruments à cordes, cuverture de Ja 
Chasse du jeune Henri (Méhul). 

Tout en popularisant les grands noms d’Haydn, de Mozart, de Beetho- 
ven, de Weber, de Mendelssohn, de Schumann et de tant d’autres maîtres de 
l’école classique, Pasdeloup fit connaître les principaux maîtres de l’école 
contemporaine étrangère, parmi lesquels : Richard Wagner (malgré l’op- 
position bruyante du public de cette époque), Raff, Niels Gade, Rubinstein, 
Tschaikowsky, Grieg. Enfin il mit en lumière la jeune école française de 
cette époque, en faisant exécuter les œuvres symphoniques de Guiraud, 
Georges Bizet, Massenet, Théodore Dubois, Lalo, Salvayre, Bourgaullt- 
Ducoudray, Vincent d’Indy, sans négliger de donner une large place aux 
œuvres des musiciens français dont la réputation était déjà établie, tels 
que Berlioz, Gounod, Félicien David. 

La renommée des Concerts populaires de Pasdeloup devint universells 
et les grandes villes de France aussi bien que celles des nations étrangèree 
créèrent des entreprises analogues, très profitables à l’art (1). 


Concerts Colonne. —— En 1874, le violoniste Edouard Colonne (Bor- 
deaux 1838, Paris 1909) organisa dans la salle du Châtelet, à Paris, des 
concerts qui prirent, par la suite, le titre d’Associalion artistique des 
concerts du Châtelet, plus connus sous le nom de concerts Colonne. 

La vogue des concerts Colonne ne tarda pas à devenir considérable et 
les compositeurs français y trouvèrent une large hospitalité pour leurs 
œuvres. 

N'oublions pas de rappeler qu’entraîné par un vif enthousiasme pour 
Hector Berlioz, Colonne a puissamment contribué à faire connaître les 
belles œuvres de ce grand maître français. 

Alors que les concerts Pasdeloup disparurent avec leur fondateur,_les 
concerts Colonne poursuivent encore leur brillante carrière sous la direc- 
tion actuelle d’un de nos plus distingués représentants de la belle école 
_ française contemporaine, le compositeur Gabriel Pierné (1862), auquel on 
doit plusieurs poèmes lyriques : l’An Mil, la Croisade des enfants, des ora- 
torios, parmi lesquels Bethléem, des opéras, au nombre desquels la Fille de 


_ (1) Les concerts Pasdeloup viennent d’être reconstitués tout dernièrement dans leur salle 
qd vRene et sous l’habile direction de M. Rhené-Baton. 
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Tabarin (1901), la Coupe enchantée, etc., et enfin de nombreux morceaux 
d'orchestre, de chant, de piano dans lesquels on reconnaît un musicien 
d’une inspiration toujours élégante et distinguée, avec une écriture rompue 
à tous les secrets de la science la plus pure et en même temps la plus ouverte 
à toutes les conquêtes modernes. 


Concerts Lamoureux. — En 1873, le violoniste Charles Lamoureux 
(Bordeaux 1834) inaugura à Paris des auditions des grands oratorios de 
Back et de Haendel, dans une société organisée à l’instar de celle de Lon- 
dres, et qui prit le nom de Société de l’Harmonie sacrée. On ÿ entendit le 
Messie, Judas Macchabée, de Haendel, la Passion, de Bach, puis la cantate 
Gallia, de Gounod, puis encore Marie-Magdeleine et Eve, mystères de Mas- 
senel. 

Le succès de l’entreprise artistique plaça Lamoureux au premier rang 
des chefs d’orchestre, et plus tard naquirent les concerts Lamoureux qui 
vécurent glorieusement à côté de la Société des concerts du Conservatoire 
et des Concerts Colonne. A la mort de leur fondateur, les concerts Lamou- 
reux furent dirigés par le distingué maître français Camille Chevillard, qui 
a su conserver à cette belle Société son éclat et son prestige. 

Plus tard l’histoire mentionnera également une quantité d’entreprises de 
concert qui sont venues prendre naïissance dans notre époque contemp6- 
raine et qui contribuent à porter haut le drapeau de la musique (1). 


Concerts historiques. — Il faut donner également une mention toute 
spéciale à d’intéressants et utiles concerts qui furent donnés à différentes 
époques dans le but de faire entendre les chefs-d’œuvres des siècles anté- 
rieurs. Ces auditions, aussi attrayantes qu'instructives, prirent le nom de 
concerts historiques. | 

Je reproduis ici le programme d’un des concerts historiques organisés 
par le célèbre musicographe Féfis, directeur du Conservatoire de Bruxelles, 
et donné à Paris dans le mois d'avril 1855 : 


LA MUSIQUE DU XVI® SIÈCLE 
Première partie : Musique religieuse. 


1° Cantique à la Vierge, des confréries italiennes, à la fin du xv® siècle, 
en chœur sans accompagnement ; 


(1) Par exemple, à Paris, MM. Cortot, Victor Charpentier, Monteux, Ferté, Alexeniau, de 
Lausnay, Ruhlmann, Inghelbrech, et combien d’autres que je ne puis tous nommer, faute 
d'espace, ont été de précieux propagateurs de notre art contemporain. De belles sociétés se sont 
également créées en province. Citons également l’ Harmonie, société musicale fondée par M. d’Es- 
tournelles de Constant, Francis Casadesus. 
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2° Kyrie (en chœur) de la messe de Josquin Desprès, intitulée la, sol, fa, 
mi, laquelle fut chantée dans la chapelle du roi Louis XII (1504); 

3° Ave Maria à six voix sans accompagnement, par Nicolas Gombert, 
maître de chapelle des empereurs Charles-Quint et Ferdinand (1534); 

49 Salve Mater, hymne en chœur, sans accompagnement, de Palestrina, 
maître de chapelle des papes (1577). 


Deuxième partie : Musique de chambre. 


19 Villanelle napolitaine à quatre voix par Balthazar Donati (1555); 

29 Floftole vénitienne (1) à cinq voix par Gastoldi (1594) ; 

30 Dialogue sentimental pour violon, viole, basse de viole, violone, par 
Schutz (1596); 
_ 49 Madrigal romantique à cinq voix par Roland de Lattre, maître de cha- 
pelle du duc de Bavière (1579); 

5° Chant espagnol pour six voix de femmes, avec accompagnement de gui- 
tares, par Soto de Puebla, compositeur de la cour de Philippe II. 


Quatrième partie : Musique de danse. 


1° Ronde française à quatre voix par Jacques Arcadett (1517); 

29 Basses-dances de la cour de France au temps de Catherine de Médicis 
(1553), exécutées par des violes; 

3° La Romanesca, fameux air de danse pour violon solo,avecaccompagne- 
ment de violes, basse de viole, viole bâtarde, guitare (fin du xvr® siècle); 

4° Branle du Poitou, pour violes, hautbois et bassons; 

5° Airs de danse de la Mascarade des enfants fourrés de malice (passe-pied 
et bourrée d'Auvergne) exécutés dans les rues de Paris pendant la nuit de 
Saint-Julien (1587). 

M. Fétis donnera des renseignements historiques sur chaque genre de 
musique. 


On voit par ce programme combien de telles auditions, accompagnées de 
conférences faites par un musicien instruit, sont un sérieux élément d’ini- 
tiation à l’histoire des œuvres anciennes et de leurs auteurs. 

L'école de musique religieuse Niedermeyer, la Schola cantorum, sous la 
direction autorisée de M. Vincent d’Indy, les Chanteurs de Saint-Gervais 
dirigés par Charles Bordes, puis encore M. Expert, l’érudit sous-directeur 
à la bibliothèque du Conservatoire,ont donné plus tard des concerts histo- 
riques analogues à ceux de Félis. 

M. Expert s’est fait un propagateur plein d’autorité des musiciens dela 
Renaissance. te 

Sous la direction d’'Ambroise Thomas, au Conservatoire de Paris, on 
créa un cours d'Histoire de la Musique dont les titulaires furent successive- 
ment Barberau, Eugène Gautier, Bourgault-Ducoudray auquel succéda 


(1) Sorte de cantique usité dans les processions à Venise. 
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M. Maurice Emmanuel, musicien délicat, doublé d’un fin lettré. Dans 
ces cours, les leçons historiques sont accompagnées d’auditions pleines 
d'intérêt (1). 


La musique de chambre. — La musique de chambre, qui comprend les” 
solos d'instruments, les duos, les trios, les quatuors, les quintettes, les sex- 
tuors, les septuors pour divers instruments et aussi les compositions vocales 
pour une ou plusieurs voix, est celle qui est faite pour être exécutée dans 
un salon, dans une salle de concert et dont les éléments constitutifs sont 
moins étendus que ceux de la musique de théâtre. 

Parmi les compositions musicales formant une des plus importantes par- 
ties du répertoire de la musique de concert, il faut citer la sonate «et le 
concerto pour le piano ou divers instruments, puis les morceaux de musique 
de chambre pour plusieurs instruments concertants, tels que duos, trios 
quatuors, etc., et enfin la symphonie pour orchestre et tous ses dérivés. 

Arrêtons-nous un instant à ces divers genres de composition musicale 
pour en étudier le plan, le caractère ce et les développements pro- 
gressifs depuis les essais primitifs jusqu'aux HE perfectionnées de 
notre art contemporain. 


La sonate. — La sonale, dont le nom dérive du verbe latin sonare, qui 
signifie sonner, est une composition musicale pour un instrument de musi- 
que. On voit également des sonates en duo, pour deux instruments concer- 
tants. Les sonates pour trois, pour quatre, cinq, six, sept, huit, neuf, dix 
instruments, s'appellent simplement {rio, quatuor, quintelte, sexluor, sep- 
tuor, octuor, nonetlo, dixluor; mais la forme et le plan du morceau sont les | 
mêmes que pour la sonate pour instrument seul. 

Autrefois, on disait sonner au lieu de jouer, qui est usité aujourd’hui, pour 
_ indiquer l’action d'exécuter un morceau de musique sur un instrument de 
musique. 

Au déclin du xrve siècle, le mot « air, dans le sens de chant, de motif, de 
thème, n’était pas encore adopté en France. Et on disait son pour indi- 
quer une pièce de musique sonnée sur quelque instrument. 

Par exemple, dans la partition du Ballet comique de la Royne, imprimée 
à Paris, par Adrian Le Roy, en 1582, on lit: son du premier ballet, son 
de la clochette (2); son est ici employé pour air, qui fut usité plus tard. 


(1) Je recommande à tous ceux qui s'intéressent à l'Histoire de la musique, de lire la Langue 
musicale de M. Emmanuel, dans laquelle la richesse de la documentation et de l’érudition égale 
la précision et l’élégance du style. 


(2) V. la reproduction de ce dernier dans le chapitre concernant la HAE de danse et de 
ballet. 


Le 
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En Italie on appelait sonata (sonate) un morceau exécuté par un instru- 
ment de musique. 

En parlant des instruments à clavier, tels que le clavecin (ancienne forme 
du piano) et l’orgue, on disait en Italie, au lieu de jouer, loccare, c’est-à-dire, 
toucher et on appelait {occata les compositions pour ces sortes d’instru- 
ments. Ensuite, le mot sonate fut employé pour toutes les pièces de cé 
genre, pour quelque instrument que ce fût. Toutefois, le mot foccala fut 
conservé pour désigner un morceau d’exécüution instrumentale ne co te- 
nant qu’une seule partie, pour le distinguer de la sonate classique dans sa 
forme perfectionnée, qui en contenait le plus souvent quatre. Puis on appela 
toccatina, c’est-à-dire petite {occala, la toccata de moindre importance, de 
même qu’on appelle sonatine une petite sonate, courte et d’une exécution 
facile. | 

Les Italiens avaient anciennement deux sortes de sonates : la sonate 
d'église (sonata da chiesa) qui débutait par un mouvement lent et se termi- 
nait le plus ordinairement par une fugue, et la sonate de chambre (sonata da 
camera) c’est-à-dire sonate de concert ou de salon, qui renfermait plusieurs 
airs familiers ou à danser, précédés d’un prélude formant introduction. On 
appelait suile, ce genre de composition. | 

Avant d'arriver à sa forme {ypique. celle des sonates d’Haydn, de Mozart, 
de Beethoven, la sonate se transforma successivement et progressivement 
selon les modifications et les améliorations apportées par les compositeurs, 
dont il sera parlé plus loin. | 

Examinons dès maintenant la constitution et le plan de la sonate clas- 
sique. | 

La sonate moderne classique est formée le plus souvent de quatre mor- 
ceaux de caractères différents, destinés à être joués consécutivement : 
10 un allegro; 2° un andanie ou adagio; 3° un mouvement de menuet ou un 
scherzo; 4° un finale ou rondo. 

Dans quelques sonates, le premier morceau est précédé d’un court 
largo. Le premier et le dernier morceaux sont conçus dans le même 
ton; de cette manière, la sonate se termine dans le ton du premier mor- 
ceau. Les autres morceaux sont écrits généralement dans des tons rela- 
tifs ou voisins du ton du premier allegro. On désigne toujours une sonate 
par le ton de son premier allegro; sonate en la majeur, sonate en {a 
mineur. 

Le premier morceau, l’allegro, est dans un mouvement animé, brillant, 
mais. d’un caractère noble. Il doit être construit d’après un plan déterminé 
dont voici, approximativement et sauf quelques modifications de détails, 
les grandes lignes : 
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PLAN : PREMIER MORCEAU DE LA SONATE CLASSIQUE DANS LE MODE MAJEUR 
Première partie : 


Ce morceau est divisé en deux parties : 

19 Premier motif principal dans le ton de la sonate et développé plus ou 
moins, selon la fantaisie du compositeur; 

2° Première période incidente, formant divertissement conduisant au ton 
de la dominante, ou encore et le plus souvent, au ton de la dominante du ton 
de la dominante : 4 

3° Deuxième motif re un autre caractère que celui du premier motif, 
€t dans le ton de la dominante; 

4° Deuxième période incidente formant divertissement plus ou moins 
développé et concluant dans le ton de la dominante. 

Là se termine la première partie qui se joue deux fois et s’enchaîne sans 
interruption (à la deuxième fois) à la seconde partie. 


Deuxième partie : 


1° Développements avec imitations, divertissements fugués sur un 
fragment du motif principal ou du second motif, modulant tour à tour dans 
différents tons et conduisant au retour du motif principal; 

29 Retour et répétition du premier motif principal; 

3° Rappel de la période n° 2 de la première partie, mais qui se termine 
cette fois dans le ton de la dominante; 

49 Retour du deuxième motif de la première partie, mais transposé dans 
le ton principal du morceau; 

0° Rappel de la deuxième période formant divertissement (ou d’un frag- 
ment de cette période) dans la première partie, mais transposée dans le ton 
principal du morceau, et enfin, terminaison par une coda plus ou moins 
EMEIODDÉE, 


PLAN DU PREMIER MORCEAU DE SONATE DANS LE MODE MINEUR 
Première partie : 


19 Motif principal dans le ton de la sonate, plus ou moins développé, 
selon la fantaisie du compositeur; 

29 Première période incidente formant divertissement conduisant au ton 
de la dominante du relatif majeur; 

3° Deuxième motif, dans un autre caractère que le premier, et ee le ton 
du relatif majeur; 

49 Deuxième période formant divertissement plus ou moins HEetoppe 
et concluant dans le ton relatif majeur; 

Là se termine la première partie qui se joue deux fois et s’enchaîne sans 


* interruption (à la deuxième fois) à la seconde partie. 


Deuxième partie : 


19 Développements avec imitations, divertissements fugués sur un frag- 
ment du motif principal ou du second motif, modulant tour à tour dans 
différents tons et conduisant au retour du premier motif principal; 
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20. Retour et répétition du premier motif principal; 

30 Rappel de la période n° 2 de la première partie, laquelle, cette fois, se: 
termine au ton: de la dominante du ton principal de la sonate; 

49. Retour du deuxième motif de la première partie, mais transposé dans 
le ton principal pris dans le mode majeur; 

5° Rappel de la deuxième période formant divertissement (ou d’un frag- 
ment de cette période) dans la première partie, mais transposée dans le ton 
principal pris dans le mode majeur, et enfin, terminaison par une coda 
plus ou moins développée. 


PLAN DE L’ANDANTE DE SONATE 


Le plan de l’andante ou de l’adagio a des lignes moins déterminées que 
celui de l’allegro ; cependant laæedite dans le ton principal d’un motif entendu 
auparavant au ton de la dominante, y a lieu quelquefois, surtout dans les 
andantes un peu développés. 

Quelquefois, l’andante n’est composé simplement que d’une première 
période assez développée, d’un milieu dans un autre caractère et de la reprise 
de la première période à laquelle on ajoute une coda terminative. 

L’andante est parfois formé d’un thème avec des variations. 

Les andantes ou adagios de Beethoven présentent le plus souvent un thème 
principal qui revient plusieurs fois, mais à chaque fois avec des ornements 
nouveaux et des harmonies modifiées. Entre chaque répétition de ce thème 
principal est intercalée une période plus ou moins développée, dans un autre 
ton et dans un autre caractère, et qui ramène, après quelques modulations 
ingénieuses et de courte durée, le thème principal. 


} 


PLAN DU MENUET DE SONATE 


Le menuet classique de sonate a une forme consacrée et toujours dans la 
mesure à trois temps. Voici cette forme : 


Première. partie: 


1° Une première période principale de huit ou de seize mesures finissant 
dans le ton principal, ou quelquefois dans le ton de la dominante ou encore 
dans celui du ton relatif. Cette première période se joue deux fois de 
suite. 

20 Une seconde période quelquefois plus étendue, qui se redit souvent 
deux fois et qui ramène la répétition de la première période terminant dans 
le ton principal. | 

Deuxième partie : 


Ensuite vient une seconde partie appelée trio, et absolument conçue dans 
le même plan que la première partie. Le trio peut être dans le même ton que 
la première partie, ou encore, dans un ton voisin ramenant la reprise de la 
première partie du menuet, mais, cette fois sans répétitions. 

On voit parfois des menuets de sonate avec deux trios séparés par le retour 
de la première partie. On voit également des menuets avec une courte coda 
terminative. | 

Le scherzo de sonate a la même coupe que le menuet, mais son mouvement 


14 
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est plus animé, plus léger et sa mesure peut être indifféremment à deux 
temps ou à trois temps (1). 

A la place du menuet ou du scherzo, quelques auteurs placent un petit 
morceau intitulé intermezzo (intermède), n’ayant pas de plan absolument 
arrêté. | 


PLAN DU FINALE, MORCEAU TERMINATIF DE LA SONATE 


Le finale, conçu dans un mouvement animé, brillant, prend le plan de 
l’allegro, premier morceau de la sonate. 

S’il adopte la forme du rondo, sa coupe consiste dans un thème principal 
répété trois ou quatre fois, quelquefois davantage. Entre chaque reprise de 
ce thème, on intercale des divertissements intermédiaires plus ou moins 
développés et modulant dans différents tons pour ramener cette reprise. 
Puis enfin le morceau se termine par une coda brillante dans le ton de la 
sonate. 


Tels sont le plus ordinairement le plan et la forme des morceaux qui 
composent une sonate classique. 

La science et la fantaisie de tel ou tel compositeur apportent parfois des 
_ modifications de détail. 

Dans certaines sonates, le menuet ou le scherzo sont absents. Dans 
d’autres, l’allegro est remplacé par un thème avec des variations: telles sont 
la sonate en la majeur pour piano de Mozart et celle en lab, de Beethoven. 
Dans quelques sonates, les différents morceaux se jouent sans interruption, 
étant liés entre eux par une phrase conductrice (2). 

Depuis Beethoven, qui, entraîné par un génie novateur et romantique, 
s’est écarté, dans sa troisième manière, des formes classiques et tradi- 
tionnelles de la sonate, on a composé, surtout à notre époque contempo- 
raine, un grand nombre d’œuvres portant le nom de sonates, mais qui s’éloi- 
gnent systématiquement des formules établies et de la tradition classique. 

Nous verrons plus loin quels sont les maîtres dont le génie a su donner 
tant d'éclat à ce genre de composition musicale. 


Le concerto. — Le concerto (mot italien qui veut dire concert et quiest 
francisé par l'usage) fut en Italie, au xvi et au xvrre siècles, un morceau 
écrit pour plusieurs instruments concertants. Les Italiens appelaient, au 
début du xvine siècle, concerlo grosso (grand concerto) une composition 
pour plusieurs instruments, dans laquelle un instrument principal avait 

le premier rôle et se faisait entendre seul ou avec accompagnement de 


(1) Le maître allemand Mendelssohn a écrit de charmants scherzos symphoniques à deux 
temps. 


(2) Mendelssohn-Bartholdy a écrit une sonate dans cette manière. 
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l'orchestre. Quand nous parlerons de la symphonie, nous verrons que le 
-concerlo grosso italien fut son ancêtre. 

Le concerto, dans sa forme plus moderne, est un morceau écrit pour un 
instrument principal avec accompagnement d'orchestre. Quelquefois l’or- 
chestre est remplacé par un piano. 

C’est seulement depuis Bach, au milieu du xvrie siècle, que le concerto a 
commencé à prendre la forme ultérieurement adoptée. 

L'’instrument joue tantôt seul, tantôt avec l’accompagnement de l’or: 
chestre. On appelle solo (seul) la partie du morceau où Partiste concer- 
tiste joue seul,et {utti (tous) celle où l’orchestre se fait entendre. C’est un 
genre de eomposition qui a pour but de mettre en relief la virtuosité d’un 
artiste exécutant et qui doit contenirles traits les plus audacieux et les 
plus difficiles. Il est ordinairement composé de trois parties : une première 
partie, dans un mouvement animé, une seconde, dans un mouvement lent 
et une {roisième en forme de rondo ou de finale. 

Les cadences terminatives de certains concertos doivent contenir les plus 
grandes difficultés d'exécution, afin de faire briller la virtuosité de l’artiste- 
soliste. Très souvent les cadences écrites par le compositeur du concerto 
sont remplacées par d’autres cadences composées par le virtuose ou par 
un autre compositeur. 

L’exécution du concerto n’exige pas, comme celle de la sonate, un jeu 
régulier et scrupuleusement en mesure. Il faut savoir ralentir à propos, dans 
les passages consacrés aux effets de douceur et de sentiment expressif, et 
presser le mouvement dans les traits brillants. Bach et Haendel ont com- 
posé des concertos pour orgue et pour clavecin. Mozart, Beethoven, Ries, 
Hummel, Cramer, Dussek, Steibelt, Weber, Moschelès, Mendelssohn, Chopin, 
Henri Herz, etc., ont écrit des concertos célèbres. 

Ce genre de composition a été remplacé de nos jours par des pièces ins- 
trumentales d’une forme modifiée et plus libre, auxquelles on donne les 
noms de : Morceau de concert, Allegro de concert, Fantaisies. 

Ces diverses formes de composition musicale ont inspiré un grand nom- 
bre de compositeurs dont les œuvres pour divers instruments sont consi- 
dérées comme des types impérissables de la littérature musicale instru- 
mentale. 

Avant la sonate ét le concerto, d’autres formes de compositions ont été 
usitées. Nous allons passer en revue l’histoire de cette partie si intéressante 
de l’art musical. | 

Nous commencerons par la musique de clavecin et de piano. 


E 


Musique de clavecin. — Jusqu'au xvrre siècle, le clavecin fut l’instru- 


212 LA MUSIQUE ET SON HISTOIRE 


4 


ment des théoriciens et des compositeurs. On le voyait en outre servir 
comme instrument d'accompagnement et figurer dans les orchestres de 
cette époque. 

En 1607, à la représentation de l’Orfeo, du compositeur Monteverde, un 
des premiers essais d’opéras en Italie, deux clavecins furent employés à 
l'orchestre comme instruments d'accompagnement. Le claveciniste vir- 
tuose ne se fit connaître qu’au début du xvrie siècle, époque à laquelle le 
facteur anversois Hans Ruckers augmenta l’étendue du clavecin et obtint 
la facilité de modifier le degré de sonorité de l'instrument au moyen de 
deux claviers superposés. 

L'épinette et le clavecin, avec leurs sons maigres, secs, inspirèrent des 
œuvres d’une forme spéciale, appropriées à leurs moyens d’exécution. Les 
œuvres des clavecinistes du xvre et du xvirie siècles se distinguent par une 
quantité d’ornements, de groupes de notes rapides entourant la note prin- 
cipale, de traits de toutes sortes exigeant une grande souplesse d’exécu- 
tion. Les chants larges, les sons soutenus ne pouvaient pas être exécutés 
sur le clavecin, en raison de l’impossibilité de prolonger le son. Aussi, pres- 
que toutes les œuvres des clavecinistes sont-elles conçues dans des mouve- 
ments d’une allure vive et animée. 

Jusqu’à la venue d'Emmanuel Bach (1714-1788), les œuvres des pre- 
miers compositeurs de clavecin étaient inspirées pour la coupe rythmique 
des diverses sortes de danses du temps, telles que l’ Allemande, la Pavane, 
la Sarabande, la Passacaille, la Gaillarde, la Chaconne, la Courante, la Gigue. 
Ensuite, quelques compositeurs cherchèrent à imiter les caractères, à expri- 
mer les sentiments et les passions de l’âme. Alors, au lieu de donnerle sim- 
ple nom de suiles à leurs œuvres, les compositeurs donnèrent des titres 
caractéristiques tels que : la Voluptueuse, les Bacchantes, Sœur Monique, 
l’Ingénue, l’Enjouée, qui indiquaient les pensées, les sentiments, les por- 
traits que le compositeur avait voulu peindre dans son œuvre. Plusieurs 
créèrent le style descriptif et donnèrent à leurs morceaux des titres tels 
que : le Rappel des oiseaux, les Bergeries, le Tambourin. 

Parmi les principaux clavecinistes, nous citerons, dans l’ordre chrono- 
logique, en léalie : 

Frescobaldi (Ferrare vers 1587, + vers 1640) se distingua à la fois non 
seulement par la composition de ses madrigaux à six voix parus à Anvers 
en 1608, de ses fantaisies à deux, à trois et à quatre voix, de sa musique 
rel gieuse, mais encore comme organiste, et comme claveciniste.. Il s’em- 
para des perfectionnements de l'harmonie tonale (1) que Monteverde avait 


(1) V. l'article sur l'Harmonie. 


MUSIQUE DE CONCERT 213 


inaugurée dans la musique dramatique; et, en attaquant la dissonance 
naturelle non préparée, il fit faire de rapides progrès à la fugue instru- 
mentale. H s’y montre un précurseur de J.-S. Bach. 

Domenico Scarlatti (Naples 1683, f Madrid 1762) fils d'Alexandre, com- 
posa pour le clavecin des sonates, des fantaisies, des fugues, parmi les- 
quelles la fugue du chat, ainsi appelée parce que son chat, en passant sur 
le clavier du clavecin, aurait fait résonner une série de notes dont D. Scar- 
latti se serait emparé pour composer le thème principal de sa fugue. d 

Bernardo Pasquini (né en Toscane en 1637, mort à Rome en 1417), grand 
organiste dans la seconde moitié du xvrie siècle, écrivit pour le clavecin 
de belles pièces. 

Les plus grands maîtres s’intéressèrent au clavecin pour lequel ils écri- 
virent des œuvres de genres variés : parmi ces maîtres il faut citer Bene- 
detto Marcello (Venise 1686, 1739), le fameux compositeur des psaunes, 
le père Martini (1706, Ÿ 1784) le célèbre théoricien, Balthazar Galuppi 
(1706, Ÿ 1784). 

En Angleterre, Henri Purcell (Londres 1658, Ÿ 1695), fut considéré : 
comme un des plus grands musiciens de son temps. Organiste et claveci- 
niste de mérite, il a également composé plusieurs opéras. Il passe, selon 
Fétis, pour avoir été un des premiers musiciens anglais qui aient introduit 
. les instruments dans la musique d’église, car, avant lui on n’employait que 
l’orgue pour l’accompagnement des voix. 

En Allemagne, nous noterons particulièrement : 

Froberger (Halle 1637, f Mayence 1695), élève de Frescobaldi, organiste 
et claveciniste célèbre. 

Jean-Sébastien Bach (Eisenach 1685, + Leipzig 1750), l’un des plus grands 
génies qui dominent l’art musical. Il sut porter à son apogée la fugue instru- 
mentale et vocale, dont il est resté le maître incontesté. Il fut considérée 
comme un des plus remarquables virtuoses de son temps, sur l’orgue:et le 
clavecin. On lui attribue linvention du doigté par substitulion (1): Son 
génie inventif a conçu une quantité considérable d'œuvres de tous genres : | 
oratorios, musique religieuse, chorals, cantates, musique instrumentale. 
Il n’a pas écrit pour le théâtre. 

Le clavecin bien tempéré de J.-S. Bach, formé de 48 préludes et fugues, 
dans les 24 tons majeurs et mineurs, est un chef-d'œuvre de science contra- 
pontique, d'invention mélodique, harmonique, rythmique qui constitue 
un monument artistique impérissable (2). 


(1) La substitution consiste sur les instruments à clavier, à faire passer deux doigts différents 
sur la même note. 
(2) Le tempérament (du latin {emperare, diminuer, amoindrir) est une modification dans 
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J.-S. Bach eut plusieurs enfants qui furent tous d'excellents musiciens, 
et parmi lesquels il faut citer Charles-Philippe-Emmanuel Bach (Weimar 
1714, Ÿ Hambourg 1788). 

C'est Emmanuel Bach qui, en développant les différents éléments de 
composition en usage avant lui, créa la sonate de clavecin (1). 

Il nous faut parler maintenant du grand Händel qui fut, avec le célèbre 
Jean-Sébastien Bach, un des fondateurs de cette belle école allemande 
dont Haydn, Mozart et Beethoven, leurs continuateurs, sont les immortels 
représentants. Le | 
. Händel naquit à Halle en 1685, la même année que Sébastien Bach, et 
mourut à Londres en 1759. On écrit également : Hændel. 

L'œuvre d'Handel est considérable : elle se compose d’opéras, d’orato- 
rios, de cantates, de pièces d’orgue et de clavecin. Arrêtons-nous un instant 
à ces dernières, qui se rattachent plus particulièrement à l’objet de cette 
étude. Elles forment une collection de pièces intitulées : Allemandes, 
Courantes, Sarabandes, Giques, Passacailles, qui empruntaient le mou- 
- vement et le rythme de ces sortes de danses sans être pour cela des pièces 
pour danser. C'était du reste l’usage à cette époque : au lieu de marquer, 
comme aujourd'hui, le mouvement d’une composition musicale par des 
mots spéciaux, tels qu’allegro, andante, lento, on se servait de noms de 
danses. Aïnsi, lorsqu'un morceau devait être exécuté dans le même mouve- . 
ment que la danse appelée Allemande ou celle appelée Gigue, le composi- 
teur écrivait en tête du morceau les mots Allemande ou Gigue: ce morceau, 
tout en n’étant pas conçu pour faire danser, prenait cependant le mouve- 
ment de la danse désignée (2). L'usage des termes italiens pour indiquer les 
mouvements et les nuances d’expression prit naissance en Italie vers le 
- XVIIIe siècle, avec les progrès de la musique passionnée et mondaine. 

Mais revenons à Haendel et constatons que ses fugues pour le clavecin 
et pour l’orgue sont des modèles de clarté, où la science parle avec un char- 
me naturel et plein d’attrait. 


Clavecinistes français. — La France peut se glorifier d’avoir eu des. 
clavecinistes de haute valeur et parmi eux : 


Jacques Champion de Chambonnières (vers 1602, 1670), fils de Jacques 


l'accord des instruments à sons fixes : clavecin, piano, orgue. et consiste dans la pratique à 
diviser chaque ton en deux parties égales qui produisent indifféremment le demi-ton chroma- 
tique ou le demi-ton diatonique, alors que, théoriquement et selon les lois de l'acoustique ces: 
deux demi-tons ne sont pas égaux entre eux. Dans les instruments soumis à l’accord tempéré, 
la même touche s'applique à deux notes de noms différents (comme par exemple sol # et la b, 
mi b et ré #). 

(1) V. les lignes précédentes sur la sonate. 


(2) Voyez la préface du Dictionnaire des locutions étrangères usilées dans la musique, de Paub 
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Champion et petit-fils de Thomas Champion, tous deux célèbres organistes 
sous le règne de Louis XIII. T1 devint claveciniste de la chambre de 
Louis XIV et fut le chef d’une école de clavecinistes qui s’est propagée 
jusqu’à Rameau. Parmi ses élèves on remarque Hardelle, Gautier, Coupe- 
rin, d'Anglebert, le Bègue. 

François Couperin (Paris 1668, 1733), dit le Grand, en raison de sa supé- 
riorité comme organiste et comme claveciniste, fut nommé, par Louis XIV, 
claveciniste de sa chambre. 

François Couperin peut être considéré comme un homme de génie. Il 
s’est occupé, un des premiers, du coloris esthétique. Les titres de quelques- . 
uns de ses morceaux témoignent de son esprit inventif. Je citerai, dans le 
“style descriptif : les Bergeries, les Vendangeuses, les Moissonneuses; 
dans le style imitatif : le Dodo, le Carillon de Cythère, le Réveille-matin; 
dans le genre psychologique : Sœur Monique, les Bacchantes; dans le 
style brillant : les Papillons, les Petits moulins à vent. 

De même que la famille Bach, en Allemagne, compta de nombreux 
artistes de valeur et fut illustrée par le grand Sébastien Bach, de même en 
France, pendant près de deux cents ans, la famille Couperin s’illustra dans 
la musique d'orgue et de clavecin, depuis Louis Couperin, né en 1630, jus- 
qu'à Gervais-François Couperin, qui vivait encore en 1815 (1). 

Jean-Henri d’Anglebert fut claveciniste de la chambre de Eouis XIV; 
il a publié un recueil de pièces de clavecin, avec la manière de les jouer et 
les principes de l'accompagnement. Ce fut un des premiers ouvrages Art 
une forme didactique parus sur cette matière. 


Citons encore : 

Dandrieu (Paris 1684, ? 1740); Boismortier (Perpignan 1791, f Paris 
1765); Daquin (F.) (Paris 1694, ? 1772), organiste et claveciniste, plutôt 
virtuose que compositeur, lequel a écrit une petite pièce : le Coucou qui 
est devenue célèbre par l'originalité de sa forme. 

Une des gloires musicales françaises du xvrre siècle, fut Jean- Philippe 
Rameau (Dijon 1683, Ÿ Paris 1784). Dans les articles concernant l’histoire 
de l’'Harmonie et celui relatif à l’histoire de l'Opéra, nous avons appiis à 
connaître ce grand artiste. Il ne fut pas seulement un théoricien remar- 
quable et un compositeur de génie, inspiré et créateur, mais il se dis- 
tingua également comme organiste et comme claveciniste. Rameau com- 
posa pour le clavecin un grand nombre de pièces qui sont autant de petits 


Rougnon (édition Delagrave), dans lequel on trouve la traduction des termes allemands et ita- 
liens 
(1) On doit à M. Bouvet une trés intéressante histoire de la famille Couperin. 
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poèmes, de petits tableaux pleins d’ingéniosité où tous les styles sont repré- 
sentés. Naïf et touchant dans les Tendres plaintes et les Soupirs; plein de 
verve et d’entrain dans les pièces de danses, telles que la chaconne des 
Indes galantes, ses sarabandes et ses menuets, et aussi dans ses pièces de 
caractère, parmi lesquelles la Joyeuse, l’ Indifférente; il montra également 
une imagination inventive dans le style descriptif, auquel appartiennent la 
Muselte, le Rappel des oiseaux, la Poule, l’'Egyplienne, la Gavolte variée, 
le Tambourin. 

La postérité a réservé une place importante à ce grand maître parmi 
les gloires du xvirie siècle. 


Fin du clavecin. Commencement du piano-forte. — Nous voici 
arrivés au milieu de la seconde moitié du xvirre siècle. Le clavecin touche 
à son déclin. Il va être abandonné pour le piano-forle nouvellement inventé. 
Ce dernier a déjà ses partisans et ses admirateurs. Un nouveau style de 
musique instrumentale va naître qui formera le trait-d’union entre le 
clavecin et le piano-forte. Les Allemands Schobert, né vers 1735, mort en 
1768, Eckard, né à Augsbourg en 1734, mort en 1809, font pressentir 
l’arrivée d'Haydn, de Clementi, de Mozart. 

Au moment de la transition du clavecin au piano, nous trouvons réunies 
et presque contemporaines, ies grandes figures d'Haydn, de Mozart et les 
personnalités si remarquables de Clementi, Dussek, Steibelt, qui vont être 
les maîtres de la nouvelle école de piano, les précurseurs du grand Beetho- 
ven, de Hummel et de leurs élèves ou imitateurs. 

Joseph Haydn, né à Rohrau en Autriche en 1732, mort à Vienne en 1809, 
conduisit à sa perfection la sonate de clavecin, créée par Emmanuel Bach, 
il fixa la forme de ce genre de composition, qui devint le modèle de la 
musique instrumentale, de la symphonie et de la musique de chambre. — 
On trouve, dans la musique d’Haydn, une architecture correcte, sage, riche 
dans les développements de la pensée. Ses sonates pour piano, pour piano 
et violon, pour piano, violon et violoncelle, sont, avec ses symphonies, des 
modèles de forme, d'imagination fine et gracieuse. Elles devaient exercer 
une influence SNS sur la EE de piano. 

. — Wolfang-Amédée Mozart, né à Salsbourg en 1756, mort à Vienne en 
1791 à peine âgé de 35 ans, compléta l’œuvre commencée par Haydn. Il 
l’enrichit de qualités de sensibilité qui manquaient à ce dernier. Le génie 
de Mozart a été le plus complet et le plus parfait de son temps. L'Europe 
entière le qualifia de divin, en raison de sa puissance créatrice, de son ima- 
gination féconde et de la perfection dans la forme qu’il sut donner à la 
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moindre de ses œuvres. Ses vingt-deux sonates de piano, et celles avec 
accompagnements d'instruments à cordes, ses symphonies, ses quatuors 
sont des modèles de science, de grâce et d'invention. 

La mode change, les idées se modifient, les styles se transforment, mais 
toute œuvre caractéristique d’une époque demeure éternellement comme 
un type impérissable. A ce titre, l’œuvre de Mozart est immortelle ! — 
Entre Haydn et Mozart apparaît Muzio Clementi, né à Rome en 1752 et 
mort à Londres en 1832. Il fut un de ces artistes remarquables qui laissent 
derrière eux des germes féconds. Né en Italie, il en prit le style mélodique ; 
mais Allemand par ses études des grands maîtres Bach et Hændel, il est 
un de ces heureux et rares initiés à tous les secrets de la science musicale, 
un de ceux auxquels on peut décerner, dans l’acception la plus large du 
mot le titre de maître. Les sonates, les fugues, les caprices sont, avec les 
recueils d’études, publiés sous le titre de Gradus ad Parnassum, c’est-à-dire 
chemin du Parnasse, chemin qui conduit à la perfection, des œuvres que 
tous les jeunes pianistes désireux d'acquérir un mécanisme pur et correct, 
un style simple mais élevé, un jeu naturel, doivent étudier avec soin et 
persévérance. 

Clementi fut un virtuose remarquable. Suivant la route tracée par les 
deux Bach, il subit la grande influence d'Haydn et de Mozart, ses contem- 
po:ains. Il vit la fin du clavecin et contribua, par les nouveaux procédés 
techniques de ses œuvres, au développeemnt de la nouvelle école de 
piano. Il ‘en fut le chef: Cramer, Field, Kalkbrenner, Hummel, Dussek, 
Steibelt, Moschelès, furent ses élèves. 

Après Clementi, citons Dussek, né à Czaslau, en Bohême, en 1761, mort 
en 1812, auteur de sonates, de concertos, parmi lesquels le 5°, et le 12€, de 
plusieurs thèmes variés, de deux fantaisies célèbres, l’ Adieu et la Consola- 
lion, dont le talent plein de charme expressif et d’élégance Imventive, 
exerça une réelle influence sur le développement de la musique de piano; 
Steibelt, né à Berlin en 1764, mort en 1823, qui a écrit des compositions rem- 
plies d’idées neuves, originales, telles que l’Orage et le Rondo turc, dont la 
popularité fut très grande à une certaine époque; puis Cramer (né à Man- 
heim en 1771, mort en 1858) auteur de sonates, de concertos et d’études 
célèbres. Les études de Cramer sont une des plus précieuses sources de pro- 
grès et de talent pour les jeunes pianistes. : 

Tous ces hommes de haute valeur, dont on exécutera longtemps encore 
les œuvres, furent les fondateurs de l’école classique du piano. Le clavecin 
Dopet vers la fin du xvrrie siècle. 

: Nous allons voir, à l’aurore du xrx® siècle, s’ouvrir, d’une manière écla- 
Hate l’École du piano avec le grand Beethoven. 
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Histoire du piano au XIX® siècle. Écoles étrangères. — Nous avons 
assisté au déclin du clavecin et au commencement du piano-forte. Nous 
avons vu les compositeurs du xvirre siècle adopter cet instrument et con- 
tribuer de la sorte à son développement et à son succès. Haydn, Mozart, 
Clementi, Dussek, Steibelt, appartiennent à cette période de transition, tan- 
dis qu'avec Beethoven commence réellement le règne du piano. Il est 
permis de se demander si le génie plein de fougue et de passion violente 
de Beethoven aurait trouvé, avec les modifications encore si impar- 
faites que lui offrait le clavecin, les éléments nécessaires à la libre expan- 
sion de ses puissantes facultés et de ses conceptions d’une forme ardente 
et vigoureuse. L'invention du forte-piano lui procura des ressources 
plus conformes à son tempérament, à ses aspirations et au style qui Je 
caractérise. 

Il apparaît à l’aurore du xix® siècle, dont ce grand maître, avec son tem 
pérament instable, ardent, passionné et novateur, semble avoir prévu 
inconsciemment et synthétisé intuitivement, dans ses œuvres, les carac- 
tères de transformation, de trouble, de progrès et de grandeur. 

Né à Bonn en 1770, mort à Vienne en 1827, à l’âge de 57 ans, Beethoven 
a donné le meilleur de sa puissance créatrice à la symphonie et à la musique 
instrumentale. Les biographes et les critiques ont distingué dans son œuvre 
générale trois manières, chacune avec un style particulier. A ses débuts, 
dans sa première manière, il subit l’influence des compositeurs alors en 
vogue, Haydn et Mozart sont ses inspirateurs dans le plan de ses premières 
compositions et dans l’adoption de certaines formules qu’il sait PARCS 
animer d’un souffle personnel. « 

Dans sa seconde manière, il devient exclusivement lui-même. Son tempé- 
rament s'affirme, se dégage des influences précédentes et s’élance d'un vol 
d’aigle vers des sphères inexplorées, où il plane en souverain absolu. En- 
suite, son caractère atteint par les luttes et les difficultés de la vie et aussi 
par la venue d’une cruelle surdité, son âme troublée, lui font créer ses der- 
nières œuvres, dans lesquelles il se montre précurseur et où l’on remarque 
une esthétique nouvelle. 

Pour offrir des types caractéristiques des trois manières de Beethoven, 
je citerai comme appartenant à la première manière les sonates de piano, 
opéras 2 et 7 qui, par la conduite des idées et les développements, ont été 
conçues sous l’iifluence considérable qu’exercèrent sur son génie naissant 
les œuvres d'Haydn et de Mozart. 

Ses sonates en ut dièse mineur, opéra 27, en la majeur pour piano et vio-. 
Ion (sonate dédiée à Kreutzer), en fa mineur, opéra 57 (sonata appassionata) 
caractérisent sa seconde manière : le talent de l’artiste est en pleine matu- 
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rité; le compositeur n’écrit que sous l’empire des sentiments personnels qui | 
l’agitent et l’inspirent. 

Dans sa troisième manière, le génie de Beethoven, au lieu de se repro- 
duire lui-même et de s’affaiblir comme il arrive quelquefois aux plus grands 
maîtres, prend au contraire une autre direction, dans laquelle toutes les. 
voies déjà parcourues, toutes les formes données à ses conceptions anté- 
rieures sont modifiées et même rejetées pour laisser déborder une sève 
renouvelée d’où naît une série d'œuvres à tendances novatrices, mal com- 
prises au moment de leur éclosion, maïs considérées plus tard, après sa 
mort, comme le prélude de la révolution artistique survenue dans la seconde 
moitié du xix® siècle. Les sonates pour piano, opéras : 101, 106, 109, 110, 
111, appartiennent à cette dernière manière : semblable à untorrent sortant 
de son lit, quand les digues qui le retiennent sont rompues, le génie indé- 
pendant de Beethoven s’abandonne sans contrainte, sans règle, à l’inspi- 
ration fiévreuse qui le dévore ! Dans cette troisième manière, Beethoven 
s’est montré créateur, novateur et révolutionnaire. Wagner, Berlioz et 
toute l’école moderne ont donné à cette manière la part de légitime consé- 
cration qui lui est due. à 

Beethoven avait hcrreur de l enseignement. Ses élèves furent peu nom- 
breux. Parmi ces derniers, Ferdinand Ries (Bonn 1784, Francfort 1838) 
a laissé un nom estimé comme compositeur. Cet artiste de valeur a écrit 
des concertos, des sonates, des rondos. 

De même que Bach et Mozart, Beethoven est une de ces grandes figures 
_ qui dominent toute une époque par la supériorité éclatante de leur génie 
créateur. Il eut néanmoins des contemporains de haute valeur, des rivaux 
comme virtuoses et comme compositeurs. 

Parmi eux il faut citer Hummel (Jean-N'épomucène), qui naquit à Pres- 
bourg le 14 novembre 1778. Hummel, qui eut le privilège de prendre des 
leçons de Mozart, savait joindre à l'élévation des idées une facture magis- 
trale. La régularité du plan dans l’agencement des éléments qui forment 
ses morceaux, læ richesse de style et l’élégance des traits, qui font parfois 
reconnaître l’élève de Mozart et un admirateur de la manière de Clementi 
font, des œuvres de ce maître, une source précieuse d'enseignement solide 
à laquelle toute école de piano pourra toujours puiser avec profit. La grande 
méthode de piano, ses études, ses sonates en mi bémol, la Bella Capriciosa, 
_ sa fantaisie dédiée à Mme Pleyel, sont de ces œuvres maîtresses que tous 
_ les élèves de piano doivent étudier avec soin et respect. Ses concertos en la 
mineur, op. 85, en si mineur, en la bémol, contiennent des pensées mélo- 
diques élevées, des harmonies riches et d’une correction impeccable, ainsi 
que des traits brillants d’une forme toujours attrayante. Ces morceaux sont 
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des modèles impérissables de ce genre de composition, dans lequel Mozart 
et surtout Beethoven, avec ses concerlos en ut, en mi bémol, avaient déjà 
ouvert à la virtuosité pianistique une voie nouvelle d'exploration. 

Hummel mourut en 1837, âgé de 57 ans, 10 ans après son contemporain 
Beethoven. 

En 1826, un an avant Beethoven, mourait à Londres un autre cébre 
compositeur. Allemand comme lui, plutôt romantique que réellement 
classique, Charles Marie de Weber était né à Eutin, dans le duché de Hols- 
tein, le 18 décembre 1786. | 

Ce grand maître, outre plusieurs beaux opéras dont le Freyshutz (Robin 
des bois) est le plus connu, a également composé, pour le piano, des pièces 
charmantes, d’une personnalité très franche, où l’on remarque des traits 
d’une forme brillante et d’une contexture inconnue avant lui. Son style 
est plein de brio, de fougue impétueuse, d’une conception plus savamment 
poétique que réellement sensible, plus chevaleresque que passionnée. Ses 
grandes sonates, son Mouvement perpéluel, son élégante Invitation à la. 
valse, son Concert-Stuck, sont des œuvres qui exigent une virtuosité accom- 
plie, pleine de feu, d'adresse. 

Elles ont exercé une influence considérable sur le développement de 
l’école instrumentale pittoresque et romantique, qui devait plus tard entrer 
en lutte avec l’art instrumental classique et finalement exercer sur lui une 
suprématie dominante. 

John Field, né à Dublin en 1782, mort à Moscou en à 1837, l'élève préféré 
de Clementi, ne doit pas être classé, à l’égal de Beethoven et de Weber, parmi 
les romantiques. Ce qui a fixé son nom dans l’histoire de l’art, c’est l’inven- 
tion de petites pièces d’un tour sentimental, gracieux ; sortes de vagues éma- 
nations du cœur, d’élégies musicales auxquelles il donna le nom de not- 
turnes. Les nocturnes de Field ont joui, pendant longtemps, d’une grande 
vogue. Iis durent plus tard céder le pas aux romances sans paroles de 
Mendelssohn et surtout aux nocturnes de Chopin, qui, avec son génie per- 
sonnel et si profondément inspiré, sut donner un cadre plus imposant, un 
style plus ferme, une allure nouvelle à la gracieuse invention de Field. On 
doit encore à ce dernier des concertos de piano, où l’on remarque des mélo- 
dies élégantes et des traits brillants; mais ses concertos ne contiennent pas 
les éléments de virtuosité transcendante qu’on trouve dans les œuvres de 
ses contemporains Hummel et Moscheles. 

Ignace Moschelès, né à Prague en 1794, mort à Leipsick en 1870, a com- 
posé, pour le piano, un grand nombre d'œuvres devenues classiques. [faut 
citer ses sonates, ses concertos, ses livres d’études. 

Les œuvres de ce maître seront toujours un excellent travail pour les 
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jeunes pianistes désireux d'acquérir une virtuosité pure, brillante, sans 
recherche de l'effet et d’une correction élégante. Moschelès fut un des 
fondateurs de cette belle école classique du piano qui vit briller, dans la 
première partie de ce siècle, Clementi, Cramer, Dussek, Hummel; tous ces 
maîtres occupent une place importante dans l’histoire de leur art. Si l’on 
ne trouve pas dans leurs œuvres, comme dans celles de Mozart, de Beetho- 
ven, de Weber, leurs contemporains, ces inspirations caractéristiques du 
génie, elles n’en restent pas moins de beaux modèles de forme correcte, 
de facture élégante. Elles seront toujours admirées de tous ceux qui cher- 
chent dans l’art des impressions naturelles, nobles, sincères. 

Ces derniers sauront également apprécier, comme elles le méritent, les 
œuvres de Franz Schubert, né à Vienne en 1797, mort à Vienne en 1828, 
le créateur du Lied, ce court et poétique poème, particulier au génie alle- 
mand et auquel nous donnons en France le nom de mélodie. Schubert fut 
aussi un pianiste distingué. Ses sonates, ses impromptus, ses moments 
musicaux, renferment des traits d’un dessin délicat et distingué, ainsi que 
des pensées musicales d’une fantaisie pleine de poésie (1). Ses œuvres méri- 
tent une place, quoique moins importante, auprès de celles des grands 
maîtres : Beelhoven, Weber, et de ces deux grands pianistes au génie 
inspiré: Mendelssoyn, et Chopin, dont nous allons étudier l'influence pré- 
pondérante dans l’histoire philosophique et esthétique dè la composition 
pianistique. | 

Mendelssohn-Bartholdy naquit à Hambourg, le 28 février 1809, et mou- 
rut à l’âge de 39 ans, à Berlin, en 1847. 

On trouve dans les compositions de ce maître une grâce séduisante, une 
facture d’une fantaisie élégante et originale, des inventions rythmiques 
inconnues avant lui et donnant à ses œuvres un caractère, une couleur 
qui lui sont particuliers et le font reconnaître entre tous. Dans le côté 
scolastique de l’art, Mendelssohn a puisé aux sources généreuses de Bach 
et de Hændel. Continuateur de Beethoven, de Weber et de Schubert, qui ont 
exercé une réellé influence sur son imagination avide de fantaisie, ce com- 
æpositeur a écrit pour le piano des œuvres qui forment un répertoire impor- 
tant et varié. Ses concertos, surtout celui en sol mineur, ses scherzos, ses 
caprices resteront encore longtemps au répertoire des pianistes. Mendel- 
ssohn fut le créateur de ces charmants petits tableaux de genre, de ces 
esquisses sonores des mouvements de l’âme et du cœur, de ces petits 
poèmes élégiaques et pittoresques auxquels il donna le nom de lieder ou 


(1) V. à l’article mélodie les lignes concernant Schubert considéré comme compositeur de mé- 
lodies vocales. 
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romances sans paroles. Nous avons dit précédemment que le pianiste Field 
avait déjà tenté un essai de cette forme de composition. Les romances sans 
paroles de Mendelsshon sont restées des types parfaits de ce genre gracieux 
et sentimental qui, depuis, a été si souvent imité par nos pianistes contem- 
porains. 5840) 

Contemporain de Mendelssohn, mort comme lui à peine aux environs 
de 40 ans, le Polonais Frédéric Chopin (Varsovie 8 févrire 1810, Paris, le 
17 octobre 1849) a donné le meilleur de son génie au piano, dont il est une 
des plus grandes gloires au xix° siècle. Ses inspirations élevées, d’un senti- 
ment pénétrant, parfois douloureux, désespéré et maladif, ont une person- 
nalité très marquée. La facture élégante de ce maître, ses poétiques et 
originales mélodies, toujours enchâssées dans une harmonie recherchée, 
son horreur du banal, révèlent un artiste d’une haute envergure, qui s’est 
. fait le chantre de la tristesse, de la passion souffrante, des aspirations d’une 
poésie tendre, mais souvent indéfinie et indéfinissable. Ses beaux concertos 
en.ja et en mi mineur, sa sonate en si bémol mineur, ses scherzos, ses bal- 
lades, ses nocturnes d’un sentiment délicat, sont des pièces importantes 
écrites dans un style d’une rare distinction. Dans ses polonaises, ses 
mazurkas, ses valses, ses impromptus, Chopin s’est montré un maître plein 
de fantaisie inventive, capricieuse, élégante, avec des inspirations d’un 
contour rythmique nouveau et personnel. La musique de Chopin a fait 
fanatisme. Elle a exercé son influence sur un grand nombre de composi- 
teurs, qui se sont laissés aller avec entraînement vers ce génie d’une séduc- 
tion troublante, mais qu’il faut se défier d’imiter, en raison du cachet indi- 
viduel qui le caractérise; cachet qui devient bien pâle en dehors de sa 
source véritable ! | 

Parmi les artistes qui ont eu le bonheur de recevoir les leçons de Chopin, 
il faut citer : Georges Mathias, né à Paris en 1826, virtuose et compositeur 
distingués, ancien professeur de piano au Conservatoire, où il a formé des 
pianistes réputés : Auzende, Raoul Pugno, Falkenberg, I. Philipp (1) et 
bien d’autres encore que je ne puis citer. 

À côté de Weber, de Schubert, de Mendelssohn, de Chopin, il faut placer 
un autre musicien romantique, encore un Allemand, le compositeur Robert 
Schumann, né à Zwickau, en Saxe, le 8 juin 1810, mort près de Rome, le 
29 juillet 1856. L'ensemble de son œuvre montre un maître cherchant à 
s'affranchir des entraves de l’école classique pure. Il prit une part impor- 
tante à ce grand mouvement romantique moderne, entrevu par Beetho- 


AAC (1) M. I. Philipp, titulaire d’une classe de piano au Conservatoire, a publié un grand nombre 
d'ouvrages distingués pour l’enseignement du piano. 


IT 
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ven dans ses dernières œuvres et qui devait aboutir progressivement,sous 
l'impulsion wagnérienne, à la jeune et brillante école actuelle. Schumann 
resta cependant classique par la forme dans un grand nombre de ses œu- 

vres, qui consistent en drames lyriques et poèmes symphoniques, tels que 
le Paradis et la Péri, Manfred, Faust, Geneviève, en symphonies, en une 


collection de lieder pour le chant et de morceaux de piano. Parmi ces der- 


# 


niers, ses concertos, ses sonates, ses feuillets d'album, ses scènes d’enfants, 
ses études symphoniques sont d’un style élevé, d’une fantaisie char- 
mante, d’une harmonie colorée; avec une tendance à la nouveauté, elles 
témoignent d’une grande richesse d'imagination dont la prestigieuse 
influence se manifesta chez un grand nombre de compositeurs. 

Après Mendelssohn, Chopin et Schumann, il faut parler de deux célèbres 
pianistes, dont la gloire fut au comble pendant leur vie. 

Liszt et Thalberg ont bu à la coupe enivrante du succès pendant une. 
longue et fructueuse carrière. 

Le Hongrois Franz Liszt, né en 1811, à Rœdrig, petit village de Hongrie, 
romantique et romanesque à l’excès, a poussé l’exécution de la musique de 
piano au plus haut degré de virtuosité. Sa nature, ennemie du simple et 
du naturel, s’est complu à concevoir des œuvres d’une difficulté de méca- 
nisme qui les rend peu abordables pour les élèves et dont l'effet voulu ne 
peut être obtenu qu'avec une exécution magistrale. La préoccupation cons- 
tante de ce maître était de faire rendre à son clavier des effets de puissance et : 
de sonorité analogues à ceux de l'orchestre. Sa foudroyante agilité, la gran- 
deur de ses mains et l’écart de ses longs doigts, lui ont fait trouver des dis- 
positions d'accords ainsi que des traits spéciaux, déjà entrevus par Weber. 

Les prodigieuses et précoces dispositions musicales de Liszi se dévelop- 
pèrent sous la direction de Charles Czerny, pianiste-compositeur (Vienne 
1791-1857). Charles Czerny a écrit un nombre considérable d’études, 
d'exercices et d'ouvrages élémentaires pour le piano. L’Exercice journalier, 
la Vélocilé, L Art de délier les doigts, de Czerny, sont restés des œuvres-types, 
dans lesquelles l’enseignement du piano trouvera toujours des éléments 
certains de progrès. C’est un grand bonheur pour Czerny d’avoir pu comp- 
ter, au nombre de ses élèves, un homme de la valeur de Franz Liszt : mé- 
téore fulgurant, aux couleurs éblouissantes, artiste avide de succès 
bruyants et brillants, novateur épris de toutes les idées révolutionnaires en 
art, propagateur passionné de Berlioz et de Wagner et de leurs tendances 
réformatrices. Parmi les œuvres nombreuses de Lisz!, dans lesquelles on 
trouve des effets brillants de sonorité et de rythme, il faut citer ses rhap- 
sodies hongroises, pièces d’un pittoresque achevé et d’une originalité écla- 
tante. 
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Thalberg, pianiste-compositeur, naquit à Genève le 7 janvier 1812. Cet 
artiste, dont les fantaisies sur la Sfrantiera, sur Don Juan, sur la Muette 
de Portici, sur les Huguenots, sur Moise, obtinrent une si longue vogue, 
créa des combinaisons nouvelles dans les traits de mécanisme du piano (1). 

Stéphen Heller, né à Pesth, en Hongrie, le 15 mai 1814, après s'être 
nourri des styles de Mendelssohn, de Chopin et de Schumann, s’est souvent 
montré d’une invention incontestable. Les Nuits blanches, les Prome- 
nades d’un Solitaire, les caprices, les tarentelles et les études de piano, 
parmi lesquels l’Art de phraser, révèlent dans Heller un maître remarquable, 
doué d’un sentiment à la fois noble, fin et distingué. 

En parlant d’études pour le piano, nous ne pouvons nous empêcher de 
songer aux études de Bertlini et à celles d'Henri Herz, qui furent si répan- 
dues, il v a quelques années, dans l’enseignement élémentaire. Henri Ber- 
tini (Londres 1798, Grenoble 1876) a laissé un nom presque populaire dans 
‘les annales du piano, en raison du succès obtenu par ses études écrites dans 
un style pur et classique, avec une facture où le travail des différentes diff- 
cultés de mécanisme est présenté sous une forme utile et attrayante pour 
l'élève. 

_ Les études d'Henri Herz eurent une grande vogue tant que dura celle 
des œuvres de ce maître. Leur étoile a pâli depuis l’abandon des airs variés 
qui ont occupé une place si importante dans la musique de piano pen- 
dant près d’un demi-siècle et qui furent un des principaux titres de gloire 
d'Henri Herz. 

Cet artiste naquit à Vienne le 6 janvier 1806. Il a écrit pour le piano un 
grand nombre de compositions brillantes, parmi lesquelles : des études, des 
variations, des concertos. 


La variation. — On sait que la variation musicale consiste à prendre un 
thème ou motif et à l’orner de broderies, d’arabesques, d’arpèges, de toutes 
les ressources les plus diverses de mécanisme que le savoir et l’imagination 
du compositeur peuvent inventer. Au milieu de ces divers ornements, le 
motif principal doit toujours être reconnu. Au xvire et au début du xvire 
siècle, on appela le théme qui devait être varié, simple, et les variations sur 
ce thème recevaient le nom de doubles. Ce genre de composition instru- 
mentale, dont on retrouve les premières formes chez le claveciniste Fres- 
cobaldi, fut traité avec succès par tous les clavecinistes et les pianistes du . 


(1) Thalberg se préoccupa d'obtenir des effets nouveaux de puissance sonore qui avaient été 
peu usités chez les classiques avec le style lié et les gammes qui dominaient dans leurs œuvres. 
On lui attribue l'invention, ou tout au moins le développement du procédé d’exécution consis- 
tant à accentuer la mélodie au milieu d’arpèges ascendants ou descendants. 
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xvii, du xviié et de la première moitié du xix® siècle. Depuis cette 
époque, le thème varié avec son ancienne manière a été abandonné pour 
faire: place à d’autres systèmes de composition d’une forme appropriée au 
style moderne. — Sébastien Bach, Haydn, Mozart, Beethoven, Clementi, 
Dussek, Cramer, Hummel et tous les plus grands pianistes qui succédèrent 
à ces maîtres, ont composé des variations dans lesquelles la science la plus 
profonde est unie à la variété la plus ingénieuse. 

Avec Henri Herz s’est évanoui le règne brillant du thème varié. Les suc- 
cesseurs de tous ces maîtres, et parmi eux Brahms, Rajj, Rubinstein, Grieg, 
Tchaikowski, Paderewski ont également découvert des voies inexplorées 
et représenté avec éclat l’école romantique étrangère du piano. 

Nous allons voir à présent la place considérable prise par l’école fran- 
çaise dans le monde artistique. 


. École française du piano. — La création de l’Institut national de 
musique (appelé plus tard Conservatoire de musique par la Convention 
nationale, le 8 novembre 1793), établissait à Paris une école, d’où devait 
sortir, pour la France, une source de gloire et de développements impor- 
tants dans l’art musical. Les premiers maîtres de piano au Conservatoire 
de Paris furent Boteldieu, le célèbre compositeur de la Dame blanche, 
Pradher et Louis Adam. Ce dernier, né dans le département du Bas-Rhin, 
le 3 décembre 1758, mort ei 1848, fut un professeur distingué et écrivit une 
méthode de piano, dont la vogue fut longtemps très grande, Il forma de 
nombreux élèves, parmi lesquels il faut citer son fils Adolphe Adam, l’au- 
teur du Chalet, de Si j'étais roi, du Postillon de Longjumeau ; Hérold, l'au- 
teur de Zampa et du Pré aux Clercs, Frédéric Kalkbrenner. 

Né à Cassel en 1784, mort à Paris en 1849, Frédéric Kalkbrenner, com- 
posa de nombreuses œuvres de piano, oubliées aujourd’hui, et forma plu- 
sieurs élèves distingués, parmi lesquels : Mme Pleyel et Camille Stamaty 
(Rome 1811, Paris 1870). On doit à ce dernier d’excellents exercices pour 
le piano, publiés sous le titre de Rythme des Doigts, que l’on peut considérer 
comme un des meilleurs ouvrages didactiques parus dans nos temps mo- 
dernes, si féconds en ouvrages du même genre. 

Camille Stamaly a eu le précieux avantage de compter au nombre de ses 
élèves le célèbre musicien Camille Saint-Saëns, une de nos gloires modernes. 

Pour revenir à Frédéric Kalkbrenner, nous ajouterons la mention de sa 
méthode de piano, dont le succès n’égala pas cependant celui de celle de 
Louis Adam. 

Un autre professeur de piano au Conservatoire de Paris, Zimmermann 
(Paris 1785-1853), artiste très distingué comme compositeur et écrivain 


15 
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didactique, y forma un grand nombre d’élèves dont les noms devinrent 
célèbres. Parmi eux : Ambroise Thomas, le populaire compositeur de 


Mignon ; V. Alkan, compositeur d’un style élevé ; Émile Prudent dont quel- 


ques œuvres ont eu une grande vogue et parmi Voile il faut mentionner 
les fantaisies sur Lucieet sur Rigoletlo, la Danse des Fées, le Réved’ Ariel dans 
lesquelles il se montre le contimuateur de la manière de-Thalberg; Goria, 
Ravina, Lacombe, Lefébure-W ély dont les œuvres, naguère très répandues, 
sont tombées dans l’oubli; Le Couppey, dont une édition des classiques et 
une Méthode de Piano ont popularisé le nom ; Marmontel qui a publié une 
utile édition des maîtres classiques et dont l’enseignement forma une 
quantité considérable d’artistes remarquables, devenus également des 
maîtres : Guiraud, Bizet, Th. Dubois, Paladhile, Fissot, Planté, Diémer, 
Duvernoy, Delafosse, Wormser, Lavignac, Lach, Thomé, A. Marmontel, 
Bellaigue, Braud, Charles René, Galeotti, André Bloch (on ne peut tous les 
citer), ont soutenu et soutiennent encore avec éclat la réputation de l’art 
pianistique en France. 

Nous parlons à une autre place du grand César Franck qui a consacré au 
piano une part de son génie, d’une inspiration élevée, qui a fait école, et 
aussi de Camille Saint-Saëns dont les œuvres pour piano tiennent une place 
privilégiée dans la littérature contemporaine du piano. 


L'enseignement du piano au Conservatoire de Paris, au déclin du x1x® 
siècle et au début du xx®, dirigé avec tant d'éclat et successivement par 
des maîtres du clavier tels que Diémer (1), Charles de Bériot(2), Fissot, Em- 


manuel Delaborde, Alphonse Duvernoy, Raoul Pugno, Antonin Marmontel, 
R Philipp, Risler, Cortot, Staub, Riera, Falkenberg, produit des virtuoses 
de haute distinction. 


Je voudrais les nommer tous, ces merveilleux virtuoses contempo- 


rains ! Hélas ! je ne le puis ! La place me manque. Leur nombre est consi- 
dérable, et en omettre un seul serait une injustice que je ne veux pas 
commettre. L'avenir leur appartient! L'histoire redira plus tard leurs 
noms, comme je viens de le faire pour leurs maîtres et leurs aînés. 

Notre époque, si productive en publications musicales, nous apporte 
chaque jour une quantité considérable d'œuvres nouvelles de tous genres. 
Les unes ne méritent guère l’attention soutenue des véritables artistes, 
alors que d’autres, au contraire, attirent l'examen le plus sérieux en raison 
de l'élévation de leur style. 


(1) Une quantité considérable de br ant virtuoses actuels ont été les élèves de Diémer : 
Alfred Cortot, Staub, Lazare-Lévy, Aubert Pierret, Battala, Robert Lortat, Armand Ferté. 
Marcel Ciampi, et combien d’autres, sont la gloire pianistique de notre époque présente. 


(2) Parmi les élèves de M. de Bériot, nommons MM. Wurmser, Riera, Morpain, Chadeigne. 
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Les allegros de concert, les variations symphoniques, les concertos de 
Camille Saint-Saëns, sont des œuvres d’une architecture solide et de noble 
inspiration que le temps respectera comme il a respecté celles de César 
Franck écrites avec le constant souci d’art qui honore ce grand artiste. 

Théodore Dubois est un esprit d’une forte culture, écrivant avec un grand 
respect de l’art sans se soucier de sacrifier ses sympathies à telle ou telle 
école. 

Dans ses œuvres de musique de chambre, symphoniques, instrumen- 
tales, de même que dans ses opéras le Pain bis, la Gusla de l'Émir, Aben- 
Hamel, Xavière,on reconnait un maître qui sait admirer à la fois les tradi- 
tions du passé et les découvertes de l’heure contemporaine. 

Vincent d’'Indy a peu écrit pour le piano, mais sa nature éprise, de sono- 
rités nouvelles, lui a inspiré des œuvres dans lesquelles se remarquent les 
qualités de haute distinction qui caractérisent sa manière. 

Ceux qui cherchent pour le cœur de douces émotions, trouveront dans 
les œuvres pour piano de Gabriel Fauré les plus nobles sensations d'art. Ce 
ciseleur d’arabesques élégantes et de fines harmonies, ce chantre élégiaque 
nous transporte dans le pays de la rêverie charmeuse et nous révèle sans 
cesse une âme avide de nouveauté et de poésie. “ 

Dans les œuvres de Widor, le charme des mélodies, la distinction de 
l'écriture harmonique ont valu à ce maître français les sympathies de tous 
ceux qui aiment la poésie de la pensée unie à l'intérêt et à la distinction de 
la forme. 


Littérature musicale de l'orgue. — De même que celle du clavecin 
et du piano moderne, la littérature musicale de l'orgue est d’une richesse 
incomparable. | 

Notons, en passant, que la plupart des clavecinistes et des compositeurs 
pour piano ont été en même temps d'excellents organistes. 

En Allemagne, dès 1571, à Leipzig, un contrapontiste allemand Amer- 
bach ( Élie-Nicolas) publia un ouvrage contenant les explications pour la 
tablature (1) de l’orgue et d’autres instruments. Ce fut un des premiers 
ouvrages ayant l'apparence de ce qu’on appela plus tard Méthode, Traité. 


— 


(1) On appelait anciennement tablature, des tableaux sur lesquels était écrit tout ce qui con- 

cernait la notation pour le chant ou pour les instruments. [L'art de lire et d’appliquer les signes 
de la notation musicale offrait à cette époque une telle difficulté, qu’il avait donné naissance a 
la locution proverbiale donner de la tablature, pour dire : créer des embarras à quelqu'un. 
. On donna le nom de fablature alphabétique à l'emploi des lettres de l’alphabet pour noter les 
parties de luth, de guitare, etc. On représentait les cordes par plusieurs lignes parallèles; A sur 
la ligne d’une corde indiquait qu’on devait la pincer à vide, B qu’il fallait mettre un doigt de la 
main gauche sur la première touche du manche, etc. 

De nos jours on donne le nom de fablature à un tableau placé dans une méthode d’instrument 
à vent et à trous (flûte, clarinette, etc.) et qui indique quels trous doivent être ouverts ou bou- 
chés pour obtenir les diverses notes. 
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Parmi les maîtres de l’école allemande qui ont écrit pour l'orgue d’im- 
portantes œuvres, il faut citer J. S. Bach, le maître dont le génie a jeté 
sur toutes les branches de l’art musical les rayons fécondants de son inspi- 

ration, et ses js puis, Haendel, Kiel, élève de J. rS. Bach, l'abbé Vogler, 
Rink. 

Le Danois Buxlehude (né à Helsinger, en Danemark, vers 1635, Ÿ à Lu- 
beck en 1707), a été considéré comme un des plus célèbres organistes du 
xvir siècle. J.-S. Bach vint, dit-on, à Lubeck pour l’entendre et étudier 
sa manière. Il a écrit des fugues, des préludes et pièces diverses pour l’or- 
gue et de nombreuses pièces pour le clavecin. 

Albrechtsberger (Jean-Georges ) Hilostérnec Hours da Li la Basse -Autriche 
1736, T Vienne 1809) fut un organiste habile et écrivit pour l’orgue de 
nombreux morceaux et pour les exercices du culte un grand nombre de 
messes, de motets, où il s’est montré savant harmoniste. Il a compté au 
nombre de ses élèves Beethoven, Hummel, Joseph Weigl, compositeur 
et directeur de l'Opéra de Vienne. On lui doit également des ouvrages 
théoriques sur la composition, le contrepoint, la fugue, pour le clavecin. 

En Ilalie, parmi les nombreux compositeurs qui s’intéressèrent plus 
particulièrement à la musique d’orgue, il faut nommer, au xvie siècle, 
Claude Merulo (Correggio 1533, f Parme 1604). 

Cet artiste a écrit des madrigaux, des motets à plusieurs voix et des 
pièces d'orgue { Toccale) dans lesquelles on remarque des formes nouvelles, 
qui furent perfectionnées par André Gabrieli et son neveu Jean Gabrtelt. 

Frescobaldi (Jérôme) (né vers 1587 à Ferrare. f vers 1644), le plus célèbre 
organiste de la première moitié du xvrie siècle, fut l'élève d'Alexandre Mil- 
leville. Ce dernier naquit comme lui à Ferrare et fut l’un des artistes les 
plus distingués de son temps comme organiste et comme compositeur. 

 Frescobaldi montra dans ses œuvres de la hardiesse et de l’invention. 

Citons encore : Bernard Pasquini (né en Toscane en 1637, f à Rome 
en 1710), célèbre organiste quiforma à son école de brillants élèves, tels que 
François Gasparini et Durante. 

En Belgique, au xix® siècle, Lemmens a formé une école remarquable 
par la pureté de son style et la belle technie de sa virtuosité. 

En France, nous devons citer chronologiquement : de Chambonnières, 
les Couperin et surtout François Couperin dit le Grand, dont nous avons 
déjà parlé comme clavecinistes. 

Clerambault (Louis-Nicolas) (Paris 1676-1749). 

Marchand (Lyon 1669, f Paris 1732); le célèbre Rameau (1683, Ÿ 1784); 
Daquin, et plus près de nous Séjan, Benoît, César Franck, Édouard Batisle, 
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Lefébure-Wély, ‘Alexandre Guilmant, virtuose remarquable, dont les célèbres 
concerts d'orgue ont contribué à faire connaître les œuvres des maîtres. 

Widor, Théodore Dubois, Fauré, Pierné, Dallier, Gigout, Tournemire, 
Jacob, Bonnet, Quejf, Lélocart, M. Dupré, Vierne Meunier, A. Philip, 
Bellenot (je ne puis les citer tous, hélas !), sont classés parmi les meilleurs 
compositeurs français et contemporains pour l'orgue. . 


Littérature musicale des instruments à cordes et à archet. — Les 
instruments à cordes et à archet ont inspiré un grand nombre de compo- 
siteurs de haute valeur. 

En Italie, Correlli { Arcangelo) (Fusignano, près Bologne, 1653, Ÿ 1713), fut 
un des plus célèbres violonistes italiens. Ses concerti grossi et ses sonales 
sont restés célèbres. Les premiers ont été considérés parmi les ancêtres de 
la symphonie avec les concerti grossi de Vivaldi, violoniste vénitien de cette 
époque et contemporain de Corelli. 

Parmi les élèves de ce dernier, Baptiste Anet, dit Baptiste, fut très admiré 
à Paris vers 1700, époque où la musique instrumentale se trouvait, en 
France, dans un état de réelle infériorité, comparativement à l’école ita- 
lienne. 

Puis vinrent : 

Geminiani, Localelli, violoniste réputé (Bergame, 1693, f Amsterdam 
1764), compositeur de sonates, de concertos et de caprices qu’il appela 
caprices énigmaliques, contenant de grandes difficultés et des procédés 
nouveaux utilisés plus tard par Paganini. 

Tartini, un autre violoniste italien, (né à Pirano en 1692, f à Padoue en 
1770), a joui (1) d’une grande célébrité. Il a contribué par son talent de 
virtuose et par ses compositions au perfectionnement de l’art de jouer du 
violon. Parmi ses concerti grossi et ses sonates, est restée la célèbre Sonate 
du Diable. Elle fut composée après un rêve dans lequel il avait fait un pacte 
avec le diable, qui était à son service, lorsque ayant imaginé de lui donner 
son violon pour voir s’il parviendrait à jouer de beaux airs, il fut si surpris 
et ravi d'entendre une sonate si singulière et si belle, qu’à son réveil il 
essaya de composer et d'écrire ce qu’il avait entendu dans son rêve et donna 
à cette sonate le titre de Sonale du Diable. | 

L’astronome Lalande rapporte cette anecdote qu’il tenait de T'artini, 
dans un de ses ouvrages concernant son voyage en Italie. Tartini s’est 
également beaucoup occupé de la théorie de la musique et de l’harmonie 


(1) M. Bouvet, violoniste distingué, a publié d’intéressantes études sur Tartini et sur la musi- 
que de chambre. 
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et a laissé un Traité de Musique dans lequel il expose ses théories sur le 
principe naturel des sons harmoniques produits par un son générateur. 
Parmi ses élèves, on cite Nardini, Pasqualino Bini, Alberghi, Damenico, 
Ferrari, Carminati, Capuzzi et les violonistes frauçais : Fagin et La Haussaye. 
On lui doit également un intéressant ouvrage intitulé: l’Art de l’Archet (1). 

Campagnoli (territoire de Bologne 1751, f Neustrelitz 1827), et Fio- 
rillo, né à Brunswick d’un père italien et compositeur de musique, ont 
écrit des études célèbres pour violon, qui sont encore travaillées avec 
fruit par nos jeunes violonistes contemporains. 

Viotli (Jean-Bapliste) )Piémont, à Fontanetto, 1753, Londres 1824), 
est considéré comme un des plus illustres chefs de l’école des violonistes 
modernes. Il fut l’élève de Pugnani, l’un des meilleurs maîtres de cette 
époque, à Turin où Viotli perfectionna son talent. Ce célèbre artiste a 
composé des sonates, des concertos, des morceaux de musique de chambre. 
Il est surtout célèbre par ses 29 concertos pour violons dans lesquels on 
remarque des idées abondantes, de la sensibilité et une forme qui a servi 
de modèle à ceux qui sont venus après lui. Les concertos de Viofli sent 
classiques dans l’enseigaement du violon. 

Nicolas Paganini (Gênes 1784, T Nice 1840) fut un des plus renommés 
violonistes au xix® siècle en raison de l’originalité personnelle de sa vir- 
tuosité qui se jouait avec une aisance surprenante des plus grandes difficul- 
tés de mécanisme. Il a écrit des concertos et fut un grand admirateur 
d’Hector Berlioz, qu'il aida de ses propres deniers. Son élève Camille Sivori 
(Gênes 1815, Ÿ 1894) continua sa manière avec un succès considérable dans 
le monde entier. | 

En Allemagne, il faut citer : Stamitz (J ean-Charles), né en 1719 à Deuts- 
chbrod, en Bohême, à Mannheim, en 1761, qui fut un des premiers com- 
positeurs de symphonies qui précédèrent Haydn. Il composa également des 
concertcs et des sonates pour le violon. 

Spohr { Louis) fut aussi célèbre comme violoniste que comme composi- 
teur. Il composa plusieurs concertos pour le violon, un grand nombre de 
quatuors, de quintettes pour cordes, un nonelto pour violon, alto, violoncelle, 
hautbois, clarinette, flûte, cor, basson et contrebasse; un ofletlo pour vio- 
lon, deux altos, violoncelle, clarinette, deux cors, et contrebasse, des sym- 
phonies, de la musique religieuse et des opéras dont il est parlé dans plu-. 
sieurs articles du présent ouvrage (2). 


(1) Un de nos virtuoses célèbres de notre époque contemporaine, M. Capet, professeur au 
Conservatoire, vient de publier sur l’Art de lArchet un très remarquable travail qui est un des 
guides les plus précieux pour les artistes comme pour les élèves. 


(2) Voyez l’article Opéra. 


MUSIQUE DE CONCERT 231 


La France a le droit de s’enorgueillir d'artistes de haute valeur qui se 
distinguèrent comme violonistes et comme compositeurs pour leur instru- 
ment. Arrivée, dans cette partie de l’art musical, après l’Italie,elle a, depuis, 
dépassé, sous ce rapport, celle qui naguère l’avait devancée. 

C’est seulement vers la seconde moitié du xvirie siècle que l’on commence 
à constater l’existence d’une école française de violon. 

Leclair (Jean-Marie), né à Lyon en 1697, Ÿ assassiné, en 1764, après un 
voyage en Hollande où 1l était allé entendre le célèbre violoniste italien 
Locatelli, fut bien supérieur aux violonistes français de son époque. Il 
exerça une heureuse influence sur le progrès de l’école du violon et fut un 
des premiers à employer avec succès la double corde. Il a composé pour le 
violon des œuvres de mérite parmi lesquelles des sonates dans lesquelles 
on remarque des procédés nouveaux d'exécution. 

Gaviniès (Pierre). né à Bordeaux vers 1726 ou 1798, à Paris en 1800, a 
€té considéré comme le chef de l’école française du violon. 

I se fit applaudir au Concert spirituel, et le célèbre violoniste italien 
Viotti, l'ayant entendu, le désigna comme le Tartini français. Il composa 
pour son instrument plusieurs concertos, des sonates, et, sous le titre de 
Les Vingt-Quatre Matinées, des études dans tous les tons, qui sont un excel- 


‘lent ouvrage pour développer le mécanisme des élèves. 


Kreulzer { Rodolphe) (1) (Versailles 1766, Ÿ Genève 1831) a écrit pour le 
violon des œuvres qui sont devenues classiques, parmi lesquelles des sym- 
phonies concertantes pour deux violons, une vingtaine de concertos, et des 
études, qui sont entre les mains de tous nos jeunes élèves contemporains. 

C’est à lui que Beethoven dédia la célèbre sonate pour piano-et violon, 
connue sous le nom de Sonate à Kreutzer. 

Rode (Pierre) (Bordeaux 1774, Ÿ 1830) est également un des composi- 
teurs pour le violon dont les concertos forment encore actuellement une 
des bases les plus solides de l’enseignement classique. Ancien élève du 
célèbre Viottr, il obtint des succès retentissants. Beethoven écrivit pour lui 
sa belle Romance en fa. 

Baillot (Passy 1771, f Paris 1842), l’un des plus Re. violonistes 
français, a laissé une Wéfhode de violon et l’Art du violon, qui est un ou- 
vrage absolument remarquable au point de vue pédagogique et technique. 

Ses concertos n'ont pas eu une vogue aussi durable que ceux de Viofti, 
Kreutzer et Rode. Baillot a créé une école célèbre de violon et a formé des 
élèves qui sont eux-mêmes devenus des maîtres, tels que : 

Girard (Narcisse) (Mantes 1797, Ÿ Paris 1860); le Belge Robberechtz 


(1) TI ne faut pas confondre cet artiste avec Conradin Kreutzer (Grand duché de Bade, 1782 + 
1849), compositeur allemand oublié aujourd’hui. 


» 
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Bruxelles (1797-1860); Dancla (Charles) (1) (Bagnères-de-Bigorre 1818 

Maurin (Avignon 1822, f Paris 1894), violoniste dont le renom s’est 
affirmé surtout par une société de musique de chambre qu'il fonda pour 
faire connaître à Paris les derniers quatuors de Beethoven. 

Le fondateur de la Société des Concerts du Conservatoire, Habeneck 
(Mézières 1781, f Paris 1849) fut également professeur au Conservatoire et 
se distingua surtout comme chef d'orchestre. Il forma de remarquables 
élèves, parmi lesquels : | 

Alard ( Delphin) (Bayonne 1815 Ÿ Paris 1888) virtuose qui illustra l’école 
française du violon, ancien professeur au Conservatoire, de 1843 à 1875, et 
auteur de nombreux ouvrages qui eurent autrefois un succès de vogue; 
Deldevez (Paris 1817), ancien chef d'orchestre à lOpéra et e PO 
Société des Concerts. | 

Garcin, professeur au Conservatoire, compositeur ef virtuose de talent. 

La Belgique s’honore d’avoir donné le jour à des violonistes-composi- 
teurs de grande renommée et parmi lesquels il faut citer de Bériot ( Charles- 
Augusle),né à Louvain en 1802, mort en 1870) dont la Méthode de Violon, 
les Concertos, les Études, les Fantaisies, tiennent une place honorable dans 
le répertoire du violon. Il épousa la célèbre cantatrice Mme Malibran. 

Léonard (Béllaire 1819, Paris 1890), élève d'Habeneck, virtuose célè- 
bre; Henri Vieuxtemps (Verviers 1820, f 1881), ancien élève de de Bériot, 
aussi célèbre comme virtuose que comme compositeur. Les Concertos, son 
Élégie, sa Polonaise, font encore partie, de nos jours, des répertoires de nos 
meilleurs violonistes; puis encore Lambert Massart (Liège 1811, Ÿ Paris 
1892), connu surtout comme professeur au Conservatoire où il forma une 
quantité de premiers prix qui sont devenus eux-mêmes des maîtres de 
l'heure présente et parmi lesquels : | | 

Taudou ; Lefort, titulaire d’une des meilleurs classes de violon au Con- 
servatoire; Marsick: Berthelier. 

Outre les artistes déjà cités, nommons MM. Capet, Remy, Brun, Touche, 
Paul Viardot, lesquels dirigent avec éclat l'étude du violon au Conser- 
vatoire de Paris. 

Il faudrait un volume pour y introduire toute une pléiade de virtuoses 
remarquables qui ont illustré l’art du violon, dans ces dernières années. 
comme par exemple les Français Boucherit, Thibaut, le Belge Ysaye, l'Espa- 
onol Sarasale, l'Allemand Joachim, le Polonais Wieniawskt. Que ne puis-je 
les inscrire tous à cette place !... 


(1) Comme professeur au Conservatoire, Dancla a formé d’excellents élèves. Parmi eux, 
_ Édouard Nadaud est un des professeurs de violon au Conservatoire de Paris depuis 1881 où son 
enseignement se distingue par une technie aussi solide qu’artistique. 
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° 0 4 r e « 
Les violoncellistes les plus renommés du xvrrre siècle furent : 


En France, Bertaut (ou Berthaud), considéré comme le fondateur de 
l’école du violoncelle en France; 

Cupis ( François), élève du précédent, auteur d’une méthode de basse; 

J.-B. Janson, élève de Bertaut; 

Jean-Louis Duport (Paris 1749, Ÿ Paris 1819), élève de son frère Duport 
l'aîné, ancien élève lui-même de Bertaut, célèbre violoncelliste et profes- 
seur au Conservatoire de Paris, dont on connaît des sonates, des concertos, 
un Essai sur le doigté du violoncelle et la conduite de l’archel avec une suile 
d'exercices. 

En Allemagne, Baumgaertner (J.-B.), né à Augsbourg et mort à Eichs- 
tadt en 1782, auteur d’une Instruction de Musique théorique et pratique sur 
l'usage du Violoncelle. 


Au x1xe siècle : en France : 


Lamare ( Jacques-Michel Hurel de) (Paris 1772, f Caen 1823); Baudiol, 
professeur au Conservatoire de Paris et auteur d’une Méthode de Violon- 
celle très connue; Norblin ; Franchomme, ancien professeur au Conserva- 
toire de Paris; Chevillard, également ancien professeur au Conservatoire et 
père de l’éminent chef d'orchestre et compositeur Camille Chevillard ; 
Rabaud, ancien professeur au Conservatoire, auteur d’une excellente 
méthode de violoncelle (1); Delsart, Cros Saint-Ange, Loeb, Hecking, Paut 
Bazelaire, remarquables virtuoses et professeurs au Conservatoire. 

Nous ne pouvons, hélas ! citer tous les artistes actuels qui honorent la 
belle école française. 


En Allemagne : 

Bernard Romberg, né vers 1770, près de Munster, mort en 1841, chef de 
l’école du violoncelle en Allemagne, virtuose réputé et compositeur de 
concertos célèbres. 

En Belgique : x 

Servais (Hal 1807, ? 1866), l’un des plus célèbres violoncellistes moder- 
nes, a composé des concertos, des fantaisies et des études. 


Littérature musicale des instruments en bois et en cuivre. — De 
nombreuses œuvres (méthodes, airs variés, sonates, concertos, fantaisies} 
ont été composées pour les instruments de cuivre et de bois. 

Toutefois, depuis une vingtaine d’années, le répertoire des instruments 


(1) Son fils, M. Henri Rabaud, dont nous parlons à l’article opéra-comique et dans le présent 
article, est un des maîtres contemporains les plus réputés et l’un des compositeurs qui honorent 
le plus notre belle école française actuelle. 


… 
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à vent en bois et en cuivre s’est enrichi de nombreux morceaux d'un réel 
intérêt musical et conçus dans un style moderne propre à former chez nos 
jeunes virtuoses une excellente préparation à l'interprétation des belles 
œuvres contemporaines exécutées dans les orchestres lyriques ou sympho- 
niques. 

M. Théodore Dubois prit, en 1891, la succession d’ bros Thomas, 
comme directeur du Conservatoire de ] Musique de Paris, et, chaque année, 
il demanda à des compositeurs d’un mérite éprouvé de composer des 
solos d'instruments, pour être imposés aux différents concours de fin d’an- 
_ née dans notre grande école nationale. Lorsque M. Gabriel Fauré succéda 

M. Théodore Dubois, il se conforma à cet usage. Tous ces morceaux, 
dont un grand nombre sont absolument remarquables, forment maintenant 
une collection précieuse pour les instrumentistes. 


La symphonie. — Symphonie vient du grec sun, avec, et phonë, voix; 
c’est-à-dire ensemble de voix, de sons. Il désigne une réunion de plusieurs 
voix, de plusieurs instruments (1). | 

Au xvire et au xvirre siècle, en Italie, on appela de ce nom la musique qui 
était exécutée par l'orchestre seul. À la même époque, depuis Lulli, on fit 
_ de même en France. Les ouvertures des Es italiens sont appelées sym- 
phonies fsinfonta). 

On entend plus particulièrement par ce mot un genre de composition 
pour un orchestre composé du quintetle à cordes : violon (premier et second), 
alto, violoncelle, contrebasse; des bois : flûte, hautbois, clarinette, basson ; 
des cuivres : tuba, trombone, trompettes, cornet à pistons, cors; insiru- 
ments de percussion : timbales, caisse, etc. On appelle orchestre sympho- 
nique, un orchestre ainsi composé. 

La symphonie classique (celle d’ Haydn, de Mozart, de Beethoven) est une 
œuvre musicale divisée en plusieurs morceaux de caractères différents, 
le plus souvent de quatre : 1° un allegro, morceau animé, brillant, d’un 
style noble, quelquefois précédé d’une introduction; 2° un andante ou un 
adagio, d’un mouvement lent et d’un caractère expressif; 3° un mouve- 
ment de menuel, tirant son nom de la mesure à trois temps du menuet et 
transformé par -Beethoven en scherzo; 4° un finale d’un style brillant, dans 
un mouvement animé, ou un rondo vif, dans lequel le même thème revient 
plusieurs fois. : 

La symphonie classique pour orchestre n’est autre chose que la sonale 


(1) Les anciens entendaient par ce mot ce que nous appelons aujourd’hui consonance, c’est- 
à-dire la réunion de deux sons donnant l’impression de l’unité. À 
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pour instrument seul; les différents morceaux qui la composent ont la 
même coupe, le même plan que ceux de la sonate, dont nous avons donné 
précédemment l'analyse. 

La symphonie classique n’a pas été établie du même coup telle que nous 
venons de la décrire, elle n’a pris cette forme qu'après bien des transfor- 


mations successives. Ses ancêtres sont un certain genre de pièces instru- 


mentales qu’on nommaïit autrefois en Italie, ricercari, et en Allemagne, 
partien ou parthien, lesquelles se composaient de morceaux variés, d’airs de 
danses et de morceaux fugués, destinés à être exécutés par des violes, des 
basses de viole, des luths, des théorbes, enfin par les divers instruments de 
musique usités à l'époque. 

Lorsque ce genre de compositions passa de mode, on leur substitua des 
morceaux coupés en. deux parties d’un mouvement assez vif, suivis d’un 
autre morceau plus lent et d’un rondo, qui tirait son nom de la répétition 
fréquente d’un motif principal. 

C’est au xvire siècle que la symphonie d'orchestre et classique com- 
mença à prendre un développement progressif pour atteindre au som- 
met à l'aurore du xix®, avec Beethoven. 

L'Allemagne, montra sa supériorité dans ce genre de composition, dès 
le xvrrre siècle. Un nommé Agrell, maître de chapelle à Nuremberg, et qui 
mourut en 1769, publia en.1746 un premier recueil de six symphonies dont 
l’ensemble instrumental se composait ainsi: premier et deuxième violons, 
alto, violoncelle, clavecin, cor de chasse, hautbois, flûtes douces et traver- 
sières (ad libitum); alors que les premières symphonies ne furent d’abord 
composées le plus ordinairement que pour les instruments à cordes seuls. 

Puis, vinrent, avant Haydn, les précurseurs : Kinberger, Riepel, Mozart, 
le père du grand Mozart, Seifjert, Düllers, Stamitz, Wanhal. H aydn fut 
considéré comme le créateur de la symphonie moderne ef classique à 
laquelle il donna le plan de la sonate de clavecin. I lui assigna le rang élevé 
qu’elle occupe parmi les manifestations les plus nobles et les plus impor- 
tantes de l’art musical. | 

Haydn a composé un nombre considérable de symphonies: on en 
compte 120, d’inégale valeur, mais dont un grand nombre, comme la Sym- 
| phonie de la reine, la Chasse, la Militaire, celles en ré, en si bémol et en 
mi bémol, sont de véritables chefs-d’œuvre d'invention. | 

Moin; scolastique que Back et qu’H ændel, dans une forme toujours pure 
qui laisse deviner une science profonde sous des apparences de grande sim- 
plicité, il a su rendre la musique plus accessible, par sa clarté, par sa grâce 
expressive et parfois toute souriante. Son orchestration est remplie d'effets 
nouveaux. 
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Mozart suivit la voie tracée par Haydn, en y apportant son tribut d’in- 
ventions et de richesses avec cette sensibilité pleine de charme qui carac- 
térise sa manière. Parmi les quarante-neuf symphonies qu’on luiattribue (1), 
celles en uf, en mi bémol, dont le menuet est resté célèbre, et surtout celle 
en sol mineur, ont montré toute la science et la puissance expressive d’un 
génie créateur qui a su atteindre la perfection. 

Beethoven agrandit le cadre de la symphonie, modifia certaines formes 
dars le plan des morceaux et substitua le scherzo au menuet. Il s’éloigna 
parfois des règles établies par l'usage. C’est ainsi que dans la symphonie en 
ut mineur et dans la Pastorale, le scherzo s’enchaîne sans interruption au 
finale. Il introduisit les chœurs dans le finale de sa neuvième et dernière sym- 
phonie. Avec la Symphonie pastorale, il ouvrit la voie au genre de la sym- 
phonie descriptive, et plaça en tête de cette œuvre une légende CRAN 
des principaux épisodes de son œuvre. 

L'usage de ces légendes explicatives avait été employé avant lui par 
plusieurs maîtres allemands, entre autres Rosetti et Ditters de Dittersdorf, 
qui eux-mêmes avaient trouvé des exemples de ce genre dans d'anciennes 
petites pièces imitatives pour le clavecin ou pour d’autres instruments. 

Beethoven a composé neuf symphonies, toutes célèbres. 

Dans la première, en ut majeur (1799-1800), on reconnaît l'influence de 
Mozart et surtout d’Haydn. 

Dans la deuxième symphonie en ré majeur (1802), apparaît le scherzo 
substitué au menuel. 

La troisième, en mi bémol, est la symphonie héroïque écrite sous l’em- 
pire d’un vif enthousiasme pour Bonaparte, après sa campagne d'Égypte. 
Elle renferme une marche funèbre célèbre. 

Dans cette symphonie, Beethoven emploie pour la première fois un 
troisième cor. 

La quatrième fut écrite vers 1806. Elle est en si bémol. 

La cinquième, en ut mineur (1808),est considérée comme une des plus 
belles œuvres symphoniques qui aient été composées. 

La sixième en fa, est la célèbre symphonie pastorale dans laquelle ap- 
paraît l'élément descriptif. 

La septième,en la majeur (1812), avec son impressionnant allegretto 
dont un ralentissement dans le mouvement a fait une marche funèbre 
d’une expression intense. Fee 

La huitième (1812-1813), en fa, renferme un allegretto-scherzando 
substitué au mouvement lent et plein d'élégance et de finesse. Enfin, la 


(1) On n’en connait que 12. 
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neuvième, en re mineur, commencée en 1817 et terminée en 1824, est la 
Symphonie avec chœurs, avec son chaleureux et vibrant final, hymne à la 
joie dans laquelle apparaissent les chœurs qui apportent un élément dra- 
matique dans la symphonie. 

Après cette glorieuse trinité symphonique : Haydn, Mozart, Beethoven, 
l'Allemagne a compté, dans la première moitié du xrx£ siècle, des maîtres 
symphonistes de haute valeur, tels que Ries, élève de Beethoven, Spor, 
Ignace Pleyel (1), élève d’Haydn, Mendelssohn, Schubert, Schumann, 
Brahms. | “ 

La fantaisie pittoresque et personnelle de Mendelssohn, dans ses cinq 
symphonies et surtout dans l’ifalienne et l’écossaise, l'abondance mélodique 
de Schubert, la sensibilité de Schumann, le style à la fois classique et roman- 
tique de ces trois derniers maîtres, n’ont pas été sans exercer une influence 
considérable sur le développement de l’art symphonique moderne. 

En Italie (et avant Haydn), les compositeurs Palludini et Sammartini, 
qui vécurent au milieu du xvire siècle, écrivirent plusieurs symphonies 
dans lesquelles (à défaut d'invention et de profondeur) se trouve une 
grande facilité d'improvisation. 

L'Italie, dans laquelle prit naissance le drame lyrique et l’opéra-bufja, 
puis l’oratorto, resta inférieure à l'Allemagne dans l’œuvre symphonique. 
Galuppi, Porpora, Joseph Sleffani, Perez, Neruda, Martini, s’essayèrent 
sans éclat dans la symphonie mais s’illustrèrent surtout dans le genre lyri- 
que vocal. 


La symphonie en France. — En France, Gossec (1733, * 1829) com- 
posa des symphonies dans lesquelles il introduisit des parties de clarinette 
et de basson ; mais malgré des inventions heureuses et le mérite réel de ses 
œuvres, il se vit éclipser par son contemporain, le grand Haydn. 

La fondation de la Société des Concerts du Conservatoire, par Habe- 
neck, en 1829, contribua à faire mieux connaître, en France, les œuvres des 
grands symphonistes allemands Haydn, Mozart, Beelhoven, Mendelssohn, 
Schubert, Schumann et autres. | 

L’audition des œuvres de ces maîtres inspira à des compositeurs fran- 
çais des œuvres symphoniques: Onslow (Clermont-Ferrand, 1784, Ÿ 1852), 
et plus tard Henri Reber (1807, F 1880), Félicien David (1810, + 1876), 


(1) Pleyel (Ignace-Joseph), né près Vienne, 1757, mort près de Paris, 1831, d’abord élève de 
Wanhal, et ensuite d’ Haydn, à Vienne, a composé vingt-neuf symphonies, quarante-cinq qua- 
tuors pour instruments à cordes, et diverses pièces de musique de chambre: trios, septuors, d’une 
écriture aimable et facile, mais dont la vogue n’a pas duré parce qu’il leur manquait cet effort 
vers un but élevé qui caractérise les œuvres des maîtres. — Cet artiste fut le fondateur de la 
célèbre fabrique de pianos à Paris universellement connue (1808). 


238 LA MUSIQUE ET SON HISTOIRE 


Ch. Gounod (1818, 1893), et bien d’autres s’essaient avec talent, mais sans 
éclat, dans la composition de symphonies, selon les formules connues. 

Puis, à la fin du xix® siècle, s'affirme un noble esprit d'indépendance 
dans l’art français. La symphonie, avec une forme, une allure ne libre 
succède à la symphonie classique. 

Successivement, César Franck (symphonie en ré mineur), Ernest Guiraud 
(suite d'orchestre), Ed. Lalo (symphonie en sol mineur avec des emprunts 
à son opéra de Fiesque), Camille Saint-Saëns (symphonie en ul mineur, avec 
orgue), Vincent d'Indy (symphonie sur un thème montagnard), Ch. Widor 
(dix symphonies), et, dans ces dernières années, Théodore Dubois (deux 
symphonies), montrent toute la puissance créatrice de l’art français. 

Les élèves de ces maîtres, parmi lesquels Ernest Chausson, B. Godart, 
Albéric Magnard, Paul Dukas, Henri Rabaud, Max d’Ollone, Albert Roussel, 
Savard, Kunc, Silvio Lazzari, A. Georges, André Gédalge, Ganaye, Guy- 
Ropartz, Tournemire, Dumas, Sporck, Büsser, Henri Lutz, MS Bou- 
langer (1), Roger Ducasse, Huré, Inghelbrecht, et combien d’autres que je ne 
puis tous nommer, hélas! placent notre école française romantique au 
premier rang dans un genre de composition que l’on avait cru jusqu'alors 
l’apanage exclusif de l’Allemagne. 

La symphonie descriptive à programme, dont il est parlé plus haut à pro- 
pos de la symphonie pastorale de Beethoven, s’est approprié une forme 
libre dans laquelle domine l'élément poétique et dramatique. Hector Ber- 
lioz (1803-1869) avec la Symphonie fantastique, Harold, Roméo et 
Juttelte, crée des poèmes pleins de souffle et d’élévation. 

Le poème symphonique inspire des œuvres dans lesquelles on observe 
une entente merveilleuse de l’orchestre et une recherche heureuse des 
effets pittoresques. : 

On peut citer comme de beaux modèles de ce genre de composition, à 
notre époque moderne, le Rouet d'Omphale, la Danse macabre, de Saint- 
Saëns, le Camp de Wallestein, de Vincent d Indy et une quantité d'œuvres 
de haute et noble facture dues à la plume inspirée de nos jeunes maîtres 
modernistes. 


Musique de chambre et d'ensemble instrumental. — Nous avons 
déjà dit que les compositions instrumentales qui constituent une bonne 
part du répertoire de la musique de chambre, telles que la sonate pour 


(1) Mie Zili Boulanger, grand prix de Rome, fut, hélas ! ravie prématur ément à l’affection de 
ses admirateurs, à l’aurore  d’ une vie pleine de promesses, Sa sœur aînée, Mie Nadia Boulanger 
également prix de l’Institut, est une artiste de la plus haute valeur. 

Le père de ces deux remarquables artistes, Ernest Boulanger, obtint le grand prix de Rome en 
1835 et fut l’auteur applaudi des Sabots de la Marquise (1854) et de Don Quichotte (1869). 
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deux instruments, le {rio, le quatuor, le quintette, le sextuor, le septuor, 
l'ottetto, le nonello, le dixluor, étaient construits sur le même plan que la 
sonate. Elles sont une des formes les plus intéressantes de la composition 
musicale. 

Haydn, le grand maître allemand, peut aussi être considéré, sinon comme 
le créateur, mais comme celui qui a fixé un plan définitif au duo, au frio, au 
qualuor, pour divers instruments, en leur donnant la forme de la sonate. 

Après lui, Mozart et Beethoven ont porté ce genre de composition à un 
point des plus élevés. La richesse des développements d’Haydn, le carac- 
tère tendre et la science profonde de Mozart, la hardiesse de conception 
et l’ardeur passionnée de Beethoven font de la musique de chambre de ces 
maîtres un monument impérissable. 

Spohr, Fesca (Magdebourg 1789, F Ems 1826), puis Mendelssohn, Schu- 


_bert, Schumann, également en Allemagne, ont écrit des duos, des trios, des 


quatuors, des quintettes, des septuors remarquables. Lés œuvres de 
Spohr et de Fesca sont tombées dans l’abandon, mais celles de Mendel- 
ssohn, de Schubert, de Schumann, ont ouvert des voies nouvelles qui furent 


suivies par de nombreux imitateurs. 


Parmi ces derniers, ilfaut donner une place à part à Johannès Brahms 
(Hambourg 1833, f 1897) qui devint l’élève de Schumann. Il a écrit dans. 
tous les genres, hormis pour le théâtre. Ses sexluors, ses quinlettes, ses 
qualuors, ses trios, ses sonales, pour cordes ou cordes et piano, un remar- 
quable Requiem pour sol, chœur et orchestre (1875), sa symphonie en 
ut mineur (1876), ses cantates, ses danses hongroises d’une fantaisie 
rythmique particulière, sont les œuvres d’un musicien doué d'originalité 
et de science. 

En Italie, la musique Siphonique et celle de chambre n’ont laissé 
aucune trace lumineuse et méritant d’être signalée, historiquement parlant. 

Toutefois, Boccherini (Lucques 1740, Ÿ 1805) s’est rendu célèbre par des 
quintettes à cordes dont le style, plein de grâce légère et d’une écriture 
facie,et experte, rappelle la manière d’Haydn. 

Actuellement, l'Italie adopte les procédés de l’art moderniste, et l’on voit 
une quantité de jeunes maîtres écrire des œuvres remplies de nobles aspira- 
tions. Le brillant pianiste-compositeur Alfredo Casella a, tout récemment, - 
mis en lumière, dans une très intéressante- conférence, toute la valeur de 
cette jeune et ardente école. 

En France, Antoine Reicha (Prague 1770, Ÿ Paris 1836), avec ses quin- 
tettes pour flûte, hautbois, clarinette, cor et basson, Onsloiw (1) (Clermont 


(1) Les Allemands, contemporains d’Onslow, l'ont appeïé le Becthoven français. 
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1784, Ÿ Paris 1852), auteur de duos, de lrios, de quatuors, d’un sexluor à 
cordes et surtout de remarquables quintettes; Maurice Bourges (Bordeaux 
1852, Ÿ Paris 1880), avec de belles sonates de piano et violon, ont eu leur 
heure de vogue. 

Vers la fin du x1x® siècle, l’école française va se placer au premier rang 
dans la composition de musique de chambre et symphonique. 

Les voies furent largement préparées par plusieurs maîtres étrangers, 
dans la composition d’un nouveau style de musique de chambre, dont 
Beethoven avait, du reste, jeté les premières bases dans ses dernières sonates 
pour pianos et dans ses derniers quatuors pour cordes. 

Le compositeur scandinave Grieg (1843-1907), avec ses sonates pour 
piano et violon et son concerto en la mineur pour piano; le Danois Niels 
Gade (1817, Ÿ 1890); le Tchèque-Bohémien Smelana (1824, f 1884), composi- 
teur de la Fiancée vendue ; enfin les compositeurs de l’école russe dont il est 
parlé par ailléurs, écrivent des œuvres justement appréciées. 

En France, un grand maître va tenter de rénover la symphonie et la 
sonate et créer une école à laquelle il donne son nom : César Franck (Liège 
1822, f Paris 1890), avec des œuvres dans lesquelles la complexité savante 
de l'écriture s’allie à une pureté de forme et de pensée d’un caractère tout 
personnel et noblement élevé, attire à lui une quantité d’admirateurs aux- 
quels on donna le nom de frankisles. 

Les maîtres Massenet, Théodore Dubois, Fauré, ru d’Indy, Widor, 
Pierné, Charles Lefebvre, enrichissent l’art français de belles œuvres de 
musique de chambre. ; 


La France se place au premier rang dans la musique de chambre 
ct symphonique. ——- On voit alors surgir une jeune école nettement réfor- 
matrice, avec laquelle la France prend le premier rang dans la composition 
de musique de chambre et symphonique. 

Nous voudrions citer tous les membres de la jeune et brillante écolc 
française, mais les limites bornées du présent ouvrage ne nous le permet- 
tent pas, à notre grand regret. Nous n’omettrons-pas, cependant, d'en nom- 
mer quelques-uns : Édouard Lale (1823, 1892), chez lequel il faut admirer 
un style coloré et noble; Chausson (1855, F 1890), enlevé trop tôt pour 
pouvoir réaliser les plus belles promesses; Claude Debussy (1862, T 1918), 
le poétique et subtil créateur de sonorités nouvelles; Ravel (1875), le 
coloriste éblouissant de l’Heure espagnole; Paul Dukas (1865), le brillant 
virtuose de l’orthestre dans l’Apprenti sorcier, et de belles pièces de con- 
cert; Guy Ropartz, dont les œuvres révèlent une originalité inventive et 
ingénieuse; Florent Schmitt, dont nous avons applaudi un quintette et 
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un psaume plein de souffle; Edmond Malherbe, qui a voulu peindre au moyen 
des sons gt du coloris instrumental de l'orchestre, quelques tableaux célè- 
bres ; Albéric Magnard, l’une des plus nobles victimes de la guerre terrible ; 
Henri Rabaud, le compositeur inspiré de la Procession nocturne ; et combien 
d’autres, comme MM. Paul Lacombe, Ladmirault, Kœchlin, Max d’Ollone, 
André Bloch, Silver, M. Samuel Rousseau, Camille Chevillard, Caraud, 
Caplet, de Bréville Bertelin, Mouquet, Gustave Samazeuilh, Déodat de 
Séverac, Perilhou, je ne puis tous les nommer hélas... ! 

Les œuvres contemporaines de musique de chambre et symphoniques 
font naître une époque à tendances novatrices, dans laquelle les traditions 
et les formules du passé sont abandonnées pour faire place à un système 
de composition consistant à chercher ses effets, non plus, comme aupa- 
ravant, dans la correction classique de l'écriture, dans l’équilibre solide- 
ment régulier et pondéré de la forme et du plan, enfin dans le choix de 
mélodies bien construites, mais dans la recherche constante de variété 
rythmique, de coloris polyphonique et instrumental, enfin d’harmonies nou- 
velles où dominent le genre chromatique, puis les successions dissonantes 
les plus audacieuses avec l'emploi de modes inusités et de la gamme par 
tons. | 

Ces harmonies, d’une merveilleuse fantaisie, nous font entrevoir des 
horizons inconnus et constituent une sorte de féerie sonore d’une expres- 
sion impressionnante. 


Bibliographie : Deldevez, La Société des Concerts. — Elwart, Histoire de la Société des 
Concerts du Conservatoire, Histoire des Concerts populaires. Farrenc, Histoire de 
la Symphonie. — Oulibicheff, Beethoven, ses Critiques, ses Glossateurs. — Brenet, His- 
toire de la Symphonie (1882). — Bellaigue, Un siècle de Musique française (1887). — 
Victor Wilder, Vie de Mozart et de Beethoven. — Michell, la Sonate pour clavier avant 
Beethoven. — Prodhomme, les Symphonies de Beethoven. Blanche Selva, la Sonate. 
— Dandelot, continuation de l'Histoire des Concerts du Conservatoire d’'Elwart. — 


Clément Besse, la Musique allemande chez nous. — Louis Schneider et M. Maréchal, 
Schumann, sa vie et ses œuvres. — Woolett, Histoire de la musique. 
———— 
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CHAPITRE X 


Musique religieuse. L'Oratorio. 


Poèmes lyriques et Odes symphoniques. 


La musique religieuse. — Depuis la plus haute antiquité, l'homme a 
manifesté ses sentiments d’amour pour son créateur. La musique faisait 
partie des principales cérémonies religieuses chez les peuples de l'antiquité 
paienne. 

Le chant, les instruments de musique et même la danse, étaient usités 
dans le culte de leurs divinités. Les Indiens, les Chinois, les Égyptiens, 
les Hébreux, les Grecs, les Romains ont eu leur musique sacrée. 

Les Grecs et les Romains avaient des hymnes pour chacun de leurs 
dieux. De 
La religion nouvelle du Christ emprunta au paganisme l’usage des chants 
sacrés. Les premiers prêtres de l’église catholique naissante joignaient aux 
prières la psalmodie et le chant des hymnes. 

Il y a lieu de croire qu’au début, le chant de la nouvelle religion fut 
emprunté à la récitation accentuée des Hébreux, dans laquelle les prières 
et les psaumes étaient récités sur une seule note par une voix principale. 


Lorsque les repos ou les suspensions du texte se présentaient, on rompait 


la récitation soutenue au moyen de mouvements mélodiques vocaux 
appelés accents (1). Ces mouvements mélodiques vocaux, pratiqués aux 


suspensions ou aux repos de périodes du texte, restaient au goût arbi- 


traire de celui qui les pratiquait (2). 
Le chant des hymnes et des cantiques, qui était dit par la masse des 


‘ (1) On voit encore, de nos jours, dans les livres usités dans les temples israélites, les arcenis 
musicaux représentés par des signes placés au-dessus ou au-dessous de la lettre ou de la syllabe 
sur lesquelles ils influent. 


(2) Adrien de la Fage, Cours complet de plain-chant. 
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assistants, devait probablement se chanter sur les airs populaires du temps 
ou avec une musique conforme au rythme des Grecs, puisque ces pièces 
étaient en vers et que la musique vocale des Grecs et des Latins dépendait 


immédiatement de la poésie. 
Au 1ve siècle, l’empereur romain Constantin adopte la nouvelle religion 


chrétienne. 


 Rit ambrosien. — Le rituel liturgique avec ses règlements commence 
à s'établir. 

On voit alors apparaître le chant antiphonique, déjà en usage depuis 
longtemps dans l’ancienne Grèce, et le chant responsaire, tous les deux 
‘consistant, sous différentes formes, dans la répétition par une masse de 
chanteurs ou d’assistants d’un verset, d’une partie de psaume dite aupa- 
ravant par un prêtre officiant ou par un chantre principal. Cet usage fut 
établi par l’évêque de Milan, saint Ambroise, qui naquit vers 340 et mourut 
vers 397. 

Il se répandit dans toute l’église d'Occident. Saint Ambroise s’occupa 
activement de l’organisation du chant dans son église. Il choisit pour sa 
liturgie, dans le système musical des Grecs, quatre échelles qui se caracté- 
risaient par la place qu’occupait le demi-ton dans la série diatonique et 
qui furent assimilées aux modes dorien, phrygien, éolien et mixolydien de 
la musique grecque. 

On donna le nom de rit ambrosien aux usages du culte introduits du 
vivant de cet évêque dans l’église chrétienne (1). 

Au ve siècle, les empereurs romains sont à Byzance. L'église romaine 
s'organise, et des discordes dans la chrétienté sont créées par les schismes 
des églises d'Orient, d'où résultent des luttes sur le caractère à donner aux 
chants religieux, les uns n’excluant pas le rythme, les autres vouiant, au 
contraire un chant uni auquel on donne le nom de plain-chant et un art plus 
simple, moins sensuel. 

Le chant religieux pénètre dans tous les pays où se répand la nouvelle 
religion avec les manières appartenant aux différentes liturgies existant 


au vie siècle. 


Le plain-chant grégorien. — Vers la fin du vie siècle, le pape saint- 
Grégoire-le-Grand, élu en 590, va donner au chant liturgique romain la 
forme définitive qui fut généralement adoptée et qui, avec quelques modi- 
fications, sert encore de nos jours dans la plus grande partie des églises 


(1) Voir l’article Mélodie. 
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catholiques. Ce fut sous le pontificat de saint Grégoire que fut établie à 
Rome une école de chantres et que fut créé un centon antiphonique ou 
recueil de chants liturgiques. De longues controverses ont eu lieu, sans que 
rien de définitif ait pu être établi pour fixer la part prise par saint-Gré- 
goire dans la composition de ce centon. Ce qu’il y a de certain, c’est que, 
sous l'impulsion de ce grand pape, le chant religieux prit un développement 
considérable et se régularisa définitivement, sous le nom de plain-chant 
grégorien, du latin planus cantus qui signifie chant uni, parce que la musi- 
que de plain-chant se compose de sons de durée égale ou presque égale (1). 

Aux quatre modes du rit ambrosien, qui prirent la qualification de 
modes authentiques (2), on ajouta, sous le pontificat de saint Grégoire et 
sous son impulsion, quatre autres modes que l’on avait fait dériver des 
premiers et auxquels on donna le nom de modes plagaux (3). 


Messes en musique. — À mesure qu’une civilisation plus affinée s’in- 
troduisait dans les mœurs des peuples de l'Occident, parallèlement avec 
les progrès qui s’opéraient progressivement dans toutes les sciences et dans 
tous les arts, les hommes, poussés par un impérieux besoin d’impressions 
sans cesse renouvelées, travaillèrent à donner des formes variées et nou- 
velles à tout ce qui pouvait flatter et séduire leur esprit et leurs sens. 

La musique religieuse dut suivre cette impulsion irrésistible vers des 
transformations qui se manifestèrent au moyen d'éléments plus compli- 
qués que ceux précédemment connus et qui lui étaient fournis par les inven- 
tions successives de la science harmonique et instrumentale. 

C’est alors que les chants de l’église catholique s’enrichirent de compo- 
sitions autres que le plain-chant et que l’usage des messes en musique 
commença à prendre naissance. 


Musique farcie. — Lorsque la musique à plusieurs parties formant 
harmonie, et connue au moyen âge sous le nom de déchant (discantus, 
chant double), pénétra dans le chant ecclésiastique, les premiers composi- 
teurs des messes en plusieurs parties établirent leur travail harmonique 
sur diverses pièces de plain-chant de l'office liturgique, telles que celles du 
Kyrie ou du Credo ou du Sanctus. La phrase adoptée prit le nom de partie 
de fénor (du latin tenere, tenir), parce qu’elle fenait le chant principal. Or, 
on vit apparaître un usage bizarre consistant à placer la mélodie d’une 


(1) Voyez l'article É Mélodie et celui sur l'Enseignement. 
(2) Du grec autos, lui-même. Modes qui ont lieu avec leurs propres éléments. 
(3) Du grec plagios, à côté. Modes qui dérivent d’autres modes. 


246 LA MUSIQUE ET SON HISTOIRE . 


chanson populaire et profane à la partie de {énor, qui servait de partie 
principale qu’on harmonisait. Un déchant accompagnait cette mélodie et 
on lui attribuait les paroles latines de la pièce religieuse. C’est ainsi que des 
chansons profanes et amoureuses comme : © Vénus, la belle, Baise-mot, 
ma mie, À l'ombre d’un buissonel, Adieu, mes amours, l'Homme armé, 
l’'Ami Baudichon etc., servaient de thèmes principaux sur lesquels s’éta- 
blissait le travail harmonique. ) 

On entendait donc à la fois les paroles latines liturgiques et celles en 
langue vulgaire, de la chanson populaire et profane. Enfin, on désignait les 
messes construites d'après ce système par le titre même de la chanson 
employée dans ce ridicule procédé. En sorte que les titres de ces messes 
étaient : la messe de Vénus la belle, la messe de Baise-moi, ma mie, celle 
de l'Ombre d’un buissonet, celle de l'Homme armé ou celle de l’Ami Bau- 
dichon, etc. 

Ce genre de musique prenait le nom de musique farcie, mot que le glos- 
saire de Ducange fait dériver du latin farcire, qui veut dire : fournir, rem- 
plir, entremêler. 

Cet usage fut probablement introduit à Rome par les premiers contra- 
pontistes de l’école franco-belge (école néerlandaise) qui se répandirent 
en Europe et furent appelés à diriger la musique des chapelles des rois, 
des princes, des grands-ducs et, aussi, celle du Vatican à Rome. 

On cite les messes et les motets en musique farcie de Josquin Després. 
de Brunel, musiciens de l’école franco-belge, qui avaient été appelés à la 
chapelle du pape, puis la messe que le célèbre Palestrina (1) avait composée 
sur le thème de la chanson de l’Homme armé. La musique jarcie finit par 
être interdite par les autorités ecclésiastiques en raison de son caractère si 
peu conforme à la dignité du cuite. C’est alors que Palestrina, qui dirigeait 
la musique de la chapelle du pape, à Rome, soumit à l’examen de celui-ci ct 
à celui des cardinaux, plusieurs messes en musique de sa composition dans 
lesquelles le texte liturgique était seul employé et qui renférmaient des 


_ qualités musicales si grandes et empreintes d’un caractère religieux si 


profond, qu’elles furent immédiatement adoptées pour RÉADAGEs les 
messes en musique farcie. 

La musique de Palestrina créa le style palestrinien et fut le chant du 
cygne de la musique vocale polyphonique et contrapontique qui avait été 
mise en honneur par les maîtres de l’école franco-belge néerlandaise. Les, 
œuvres de ces maîtres, dont l'éclat atteignit son apogée au xvie siècle, 
formaient des symphonies vocales du style scolast que le plus élevé. 


(1) Voyez les lignes sur Palestrina et la musique palestrinienne. 
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Les Flamands Josquin Despré, Goudimcel, Roland de Lattre, les Italiens 
Palestrina, Allegri (Rome vers 1560 + 1652), le compositeur inspiré d’un 
fameux Miserere, l'Espagnol Vittoria (Avila vers 1540, f vers 1608), provo- 
quent encore l’admiration par leur science profonde dans l’art de disposer 
les différentes parties vocales et par l'expression si intense qu'ils savaient 
obtenir avec une harmonie basée sur le système unitonique du plain- 
chant, à côté duquel va régner bientôt, au premier rang, dès le début du 
xvue siècle, la musique profane avec sa tonalité moderne omnitonique 
et modulante. R 

Cette musique profane, passionnée, mondaine, prend alors des dévelop- 
pements rapides et voit ses procédés pénétrer dans la composition dela musi- 
que religieuse. La musique a capella palestrinienne, qui était chantée sans 
accompagnement d'instruments de musique, se vit bientôt préférer une 
musique construite avec les éléments nouveaux de la musique dramatique 
passionnée qui venait de naître. Les orchestres d'instruments de musique 
accompagnèrent alors les voix. 

Un nombre considérable de messes, de psaumes, de motets, vont, désor- 
mais, voir le jour et inspirer à des compositeurs de génie des œuvres de la 
plus grande beauté. Ilest impossible de les citer toutes, mais il faut cepen- 

dant mentionner quelques-unes des plus célèbres. 

En Italie, Pergolèse (Jesi 1710, f 1736) écrit son célèbre Slabai Maler, 
œuvre intermédiaire entre la musique religieuse scolastique et la musique 
mondaine modulante. 

Les psaumes de Marcello (Venise 1686, f 1739), les œuvres d'Alexandre 
Scarlatti (Trapani 1649, + 1725), de Durante (Royaume de Naples 1684 
Ÿ1799), de Léo (Royaume de Naples 1694, 1746), de Zingarelli (Naples 
1752, Ÿ 1837) au xvrre siècle, et, plus tard, de Rossini, au xix® siècle, dont 
un Stabat d’un style plus théâtral que réellement religieux, a eu son heure 
de gloire, puis de Verdi, avec son Requiem, sont classés parmi les: œuvres 
les plus intéressantes de la musique religieuse italienne. 

En Allemagne, le grand Sébastien Bach, avec sa messe en si mineur, 
dans laquelle le style fugué atteint les plus hauts sommets; Haydn, le 
compositeur des Sept paroles du Christ; Mozart, avec son suave et mélo- 
dieux Ave, Verum et son Requiem (1) ; Beethoven, avec sa messe sacrée d'un 
caractère grandiose, et tant d’autres dotent l’art religieux d'œuvres im- 
_ mortelles. | 
En France, de Lalande (Paris 1657, f 1726), maître de chapelle à la cour 


(1) Mozart mourut sans avoir terminé cette belle œuvre. Son élève, Sussmayer (1766 + Vienne, 
1802), s’acquitta de cette pieuse mission. 


ns 


248 LA MUSIQUE ET SON HISTOIRE 


_ de Louis XIV et à cellé de Louis XV; Dumont (1610-1684), qui composa 
plusieurs messes dans le caractère du plain-chant, et dans l’une desquelles 
se trouve le célèbre Credo de Dumont; Gossec (1733, T 1829); Cherubint, 
dont la messe écrite pour le‘sacre de Charles X est considérée comme un 
chef-d'œuvre; puis, pendant le xix® siècle, Adolphe Adam, Ambroise 
Thomas, Dietch, Niédermeyer, Gounod, César Franck, Saint-Saëns, Théo- 
dore Dubois, Samuel Rousseau, Lenepveu, Gabriel Fauré, Widor et bien 
d’autres maîtres ont consacré une part importante de leurs travaux à la 
composition de musique religieuse. 

À la vérité, cette musique, qualifiée religieuse, emprunte à la musique 
profane la plupart de ses moyens, de ses éléments, de ses procédés, ce qui 
_ contribue à lui donner parfois un caractère plus mondain que réellement 
religieux. Cet état de choses a fait naître dans l’esprit d’un certain nombre 
de catholiques, le désir de ne voir usit2r dans les exercices du culte que le 
plain-chant intégral grégorien, plus conforme, selon eux, au vrai senti- 
ment religieux. 

D'intéressantes tentatives de reconstitution du plain-chant grégorien 
ont eu lieu vers la fin du xrx® siècle pour se poursuivre avec un zèle des 
plus vifs. Parmi celles-ci, il faut donner une mention particulière à la 
Sociélé des Chanteurs de Saint-Gervais, fondée par Charles Bordes (1), musi- 
cien distingué enlevé trop tôt à l’art religieux et qui s’est fait, dans toute 
la France, l’apôtre éclairé du chant grégorien. 

Il faut également citer les travaux remarquables des révérends pères 
Bénédictins de Solesmes, puis les Mélodies grégoriennes du révérend père. 
don Pothier et les ouvrages sur le chant romain-grégorien de M. Gastoué, 
dans lesquels les anciennes notations neumatiques et du plain-chant, ainsi 
que l’art d'interpréter le chant religieux d’après les anciennes traditions, 
sont étudiés avec une lumineuse érudition. 


Le choral. — En Allemagne, où le protestantisme prit naissance au 
xvIe siècle, les ministres de la nouvelle religion ont établi l’usage de faire 
chanter au peuple, dans les temples, des cantiques en langue vulgaire. 

Ces cantiques à plusieurs voix prennent le nom de chorals. 

L'usage des chorals s’étendit dans tous les pays où la nouvelle religion . 
fut adoptée. 

Le génie universel du grand maître allemand J.-S. Bach s’exerça égale- 
ment dans la composition de chorals. 

Le réformateur religieux allemand Martin Lulher (Eisleben en Saxe 1482 


(1) Né à Vouvray en 1863, mort à Paris en 1909. 
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Ÿ 1546) qui favorisa l'exercice du chant en chœur par le peuple, assemblé 
dans les temples, composa lui-même des chorals, et le premier livre de 
cantiques évangéliques publié par Luther et Walther, parut en 1524 (1). 

Le compositeur Meyerbeer a utilisé un choral de Luther dans son opéra 
les Huguenots. ; 

L'oratorio. — A côté de la musique religieuse usitée dans les églises 
pour les exercices du culte, à côté, aussi, de la musique mondaine et 
passionnée exécutée dans les théâtres, nous allons voir apparaître l’orato- 
rio, qui va emprunter à la musique religieuse son caractère mystique, et à 
la musique de théâtre quelques-uns de ses éléments constitutifs. 

L’oratorio est formé de solos, de morceaux à plusieurs voix, de chœurs 
et de musique d’orchestre. C’est, avant tout, une œuvre musicale, mais 
jamais théâtrale (2). On en attribue communément l'invention au Floren- 
tin saint Philippe de Néri, fondateur de la Congrégation de l’Oratoire 
en 1548, lequel voulait éloigner les habitants de Rome des plaisirs et des 
chants licencieux, surtout pendant le carême, fit composer par les meil- 
leurs poètes et compositeurs de son temps, des cantiques spirituels, qui atti- 
rèrent en effet la foule. Les Laudi spiriuali (cantiques spirituels) compo- 
sés par J. Animuccia pour la Congrégation de l’Oratoire fondée par saint 
Philippe de Néri, furent l’origine de l’oralorio qui prit son nom du lieu 
même où il était exécuté et devint, dans son développement progressif, 
une forme de drame (3). Animuccia mourut à Rome vers 1571 et eut pour 
successeur comme maître de chapelle au Vatican, le célèbre Palestrina 
(1524, Ÿ Rome 1594), qui composa pour lOratoire de saint Philippe de 
Néri un grand nombre de cantiques spirituels. 

La Rapprezentazione di Anima e di corpo du compositeur italien Emilio del 
Cavaliere, exécutée à Rome à l’Oratoire de Sainte-Marie en 1600, est un des 
premiers drames religieux dans lesquels le dialogue musical prend la forme 
du récitatif mesuré, qui n’est pas encore l'air proprement dit, mais à la 
création duquel ÆE. del Cavaliere a contribué avec Jacques Peri et Caccini, 
autres compositeurs du même temps. (Fin du xvie siècle et commencement 
du xvri) (4). | 

Tous les grands maîtres de l’Italie et de l'Allemagne se sont distingués 
dans la composition pour musique religieuse et dans l’oratorio. 

Parmi les oratorios que l’on doit citer comme modèles de cette partie si 


@ Dictionnaire du plain-chant de d’Ortigue, p. 76. 
(2) On l’a également appelé opéra-spirituel. 

(3) En italien, oratoire se dit oratorio. 

(4) Voyez l’article sur l'Opéra. 
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intéressante de la composition musicale, il faut donner une admiration 
particulière aux œuvres suivantes : 

La Passion de Jean-Sébastien Bach (Eisenach 1685, + Leipsik 1750), 
l’une des p'us belles et des plus puissantes conceptions du grand maître 
_ allemand; | 

Les Po. et cantates : 

Le Messie, Judas Macchabée, Athalie, Samson, les Fêtes d'Alexandre, 
d’'Haendel (Halle en Saxe 1685, f Londres 1759) (1). 

Jean-Sébastien Bach et Haendel, tous les deux contemporains et Alle- 
mands, ont également poussé aussi loin et aussi haut que possible l’art 
du style fugué et de la polyphonie vocale et instrumentale. Ils diffèrent 
cependant entre eux par plusieurs points qu’il est intéressant de noter. 

J.-S. Bach compose parce qu’il y a en lui une force créatrice qui l’en- 
traîne impérieusement à écrire; mais il écrit pour donner satisfaction à 
cet entraînement de nature et sans se préoccuper de l'effet à produire où 
du succès qu'il tirera de son œuvre. Celle-ci étant terminée, il la ait 
“entendre à une réunion intime de famille et d’amis, puis il la place dans 
un Carton où successivement viennent se joindre à celle-ci d’autres œuvres 
concues et entendues dans les mêmes conditions. 

Haendel est une sorte de souverain puissant chez lequel existe une cons- 
tante préoccupation de mettre tout en œuvre pour faire briller l'éclat de 
sa majesté. Il aime le grandiose, le pompeux, et sa muse se plaît à recueillir 
les suffrages du plus grand nombre. 

Chez Bach, l'écriture harmonique est des plus complexes, chaque partie. 
conserve sa personnalité propre, tout en s’adaptant aux autres parties pour 
former un ensemble harmonique dans lequel se révèle une science profonde 
qui ne redoute pas parfois quelques chocs dissonants d’une audace toute 
gén ale. 

La science d’Haendel est faite de clarté; elle charme par son aisance 
euphonique. | | 

Les compositions à double chœur de ces maîtres sont pleines de grandeur 
et de majesté. L'effet puissant résulte de la disposition des voix. Il faut 
ensuite donner toute son admiration à la Passion, de l'Italien Jomellt. 
(Arezza 1714, f Naples 1774). 

Ce maître s’écarta parfois de l’art religieux tel que l’avaient compris les 
compositeurs de l’école de Palestrina et y porta une expression plus vive 
des sentiments mondains tout en conservant la plus noble pureté. 

La Création du Monde, d’Haydn (Rohrau 1732, T Vienne 1809), fut exécu- 


_ (1) On écrit aussi Händel. 
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tée la première fois à Vienne en 1798. Haydn avait alors 63 ans. Le 
succès obtenu par cette belle œuvre l’engagea à composer un autre 
ouvrage dans le même genre et intitulé les Quatre Saisons, dont l’exécu- 
tion eut lieu à Vienne le 24 avril 1801. Ces deux cantates religieuses ap- 
partiennent au genre descriptif. Le génie inventif d’Haydn s’y est ma- 
nifesté avec une préoccupation constante du coloris instrumental et 
vocal. 


C’est le soir de l’audition de La Création du Monde à l'Opéra de Paris 
(3 nivose an IX — 2 décembre 1800), qu’eut lieu l’attentat contre Napoléon 
Bonaparte, connu sous le nom de l’Affaire de la Machine infernale, rue Saint- 
Nicaise, pendant le trajet en voiture du premier consul qui se rendait à l'Opéra 
pour entendre le chef-d'œuvre d’Haydn, rapporté de Vienne par le pianiste- 
compositeur Steibelt. 


Le Sacrifice d’ Abraham, du célèbre maître italien Cimarosa, le Jésus- 
Christ au Mont des Oliviers de Beethoven, Paulus et Elie, de Mendelssohn- 
Bartholdy (Hambourg 1809, + Leipsig 1847), sont également classés parmi 
les plus beaux modèles d’oratorios, dans le style classique. 

Il ne faut pas oublier de citer Le Paradis et la Peri (1844), de Robert Schu- 
mann, qui est plutôt une sorte de poème lyrique qu’un oratorio, et dans 
lequel se remarquent la science classique et en même temps la fantaisie 
romantique qui ont caractérisé la manière de ce célèbre maître allemand. 

Bibliographie: (Anciens) Dom Jumilhac, La Science et la Pratique du plain-chant 
(1673). — L'abbé Lebeuf, Traité sur le Chant ecclésiastique (1741). D’Ortigue, Diction- 
_naire de plain-chant (1860). 

(Modernes) Castil- Blaze, La Chapelle des Rois de France. — Adrien de la Fage, Cours 
complet de Plain-Chant (1855). — De Coussmacker, Danses liturgiques au moyen âge. — 
Gevaert, les Origines du Chant liturgique (1870). — Paul Rougnon, Manuel et Diction- 
naire de Musique liturgique. — Félix Clément, Histoire de la Musique religieuse 


1870). — -Gastoué, l'Art grégorien. — Maurice Emmanuel, Histoire de la langue 
musicale. 


Poèmes lyriques. — Le drame lyrique de théâtre et l'oratorio, entendus 
dans les églises ou dans les salles de concert, ont donné naissance à un genre 
de compositions musicales destinées à être exécutées plus particulièrement 
dans les salles de concert. Tels sont : la Légende sacrée, le Drame sacré, 
la Scène biblique, le Mystère, la Trilogie sacrée qui prennent leurs sujets 
. dans la Bible, dans l’histoire religieuse et sacrée et tiennent, à cause de cela, 
de l’oratorio ; puis l’ode-symphonie, la cantate, dont les sujets profanes, sym- 
boliques, allégoriques ou pittoresques, sont des sortes d’opéras de concert. 

Citons parmi ces genres d'œuvres, qui, à part la cantate, us à 
l’époque moderne : 

La Fuite en Égypte (Paris 1853), mystère en style ancien, d’Heclor Ber- 
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lioz, l'Enfance du Christ (Paris 1854), trilogie sacrée, la Damnalion de 
Faust, légende du même compositeur, que les concerts Colonne, à Paris, ont 
popularisée, le Désert, ode-symphonie (Paris 1844) de Félicien David, qui 
marque une date célèbre dans le genre oriental, pittoresque et imitatif; 
Moïse au Sinaï, oratorio (Paris 1846), Christophe-Colomb, ode-Symphonie, 
l’'Eden, mystère du même (Paris 1848). 

Tobie, oratorio, Gallia, cantate (Londres 1871), Mors et Vita de Gounod ; 
Marie-Magdeleine, drame sacré (Paris 1873), Eve. mystère (Paris 1875), 
la Vierge, légende sacrée de Massenet; les Béatitudes et Rédemption, 
Ruth et Booz, de César Franck; le Déluge de Saint-Saëns, et toute une 
série d'œuvres plus modernes dont plus tard l’histoire proclamera la valeur. 

Le poème lyrique, tour à tour descriptif, symbolique, allégorique, mysti- 
que, offre aux compositeurs des éléments incomparables de richesse et de 
variété au moyen desquels ils peuvent déployer toute leur science, toutes 
les ressources de leur imagination inventive et toute la fantaisie subtile 
et innovatrice de l’art moderniste. 


Musique de scène. — Une forme de composition musicale qui a per- 
mis à un grand nombre de compositeurs d'exercer leur inspiration et leur 
science, a consisté à écrire des ouvertures, des entr’actes, de la musique 
descriptive de scène dans des pièces de théâtre: drames ou tragédies. Cette 
musique sert d’accessoire à une œuvre littéraire. 

Elle doit être appropriée au sujet et préparer l'auditeur aux sensations 
que l’œuvre littéraire et dramatique fera naître en lui (1). 

De cette forme d’art, sont nées des œuvres remarquables, au nombre des- 
quelles sont devenues célèbres : la musique composée par Beethoven, pour 
le Comte d’'Egmont, tragédie de Gœthe, pour Coriolon, les Ruines d'Athènes, 
le Roi Étienne. Hermann et Dorothée, Faust de Gœthe, M anfred de Byron, 
ont inspiré de belles ouvertures à Robert Schumann. 

Mendelssohn a composé pour le Songe d'une nuit d’élé de Shakspeare 
une ouverture et de la musique de scène, pleines de fantaisie poétique et de 
<oloris orchestral. Il faut également citer, de Mendelssohn, les ouvertures 
de La Grotte de Fingalet de Ruy-Blas. Les œuvres de Mendelssohn ont exercé 
une sérieuse influence, et, dans la seconde moitié du xix° siècle, un grand 
nombre de compositeurs se sont inspirés de la manière et du style de ce 
maître. 


(1) A la fin du x1ix° siècle, une tentative analogue eut lieu avec des adaptations, consistant à 
commenter musicalement une pièce de vers simultanément avec la récitation de cette pièce. 
La Fiancée du Timbalier de Victor Hugo, avec adaptation musicale de Francis Thomé, fut une des 
nremières à obtenir un succès de vogue. 
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Citons encore la musique de scène pour l’Ulysse du poète Ponsard, par 
Gounod ; celle si poétiquement conçue par Georges Bizet, pour l’Arlésienne, 
d’Alphonse Daudet; enfin la musique composée par Massenet pour les 
Erinnyes du poète Leconte de Lisle. Ces œuvres ont démontré, une fois de 
plus, toute l’éloquence descriptive et expressive de la musique d'orchestre 
lorsqu’el'e est créée par un compositeur habile et inspiré. Nos meilleurs 
maîtres contemporains ont écrit des pages d’une richesse harmonique 
éblouissante. 

Leurs œuvres seront signalées par les historiens futurs, qui trouveront 
dans notre art musical actuel d’abondants sujets d’études admiratives. 


CHAPITRE XI 


Musique de Danse et de Ballet. 


La danse et la musique ont toujours vécu simultanément, parce qu’elles 
sont établies sur un même élément constitutif : le rythme. Dans la danse, les 


F1G. 28. — La Danse. 


mouvements rythmés du danseur correspondent 
aux subdivisions rythmiques de la mesure mu- 
sicale. 

La danse fut usitée dès la plus haute antiquité. 
Les monumèénts antiques nous montrent des dan- 
seurs accompagnés de Joueurs d'instruments. Les 
premières danses ne furent pas seulement usitées 
comme divertissement; elles paraissent avoir eu 
également un caractère religieux. Les danses sa- 
crées furent usitées chez les Égyptiens, les Pélas- 
ges, les Hébreux, les Grecs, les Romains. On 
parle également chez ces différents peuples de 
danses guerrières et armées. 

Nous n'avons voulu nous occuper dans le pré- 
sent ouvrage que de la partie purement musi- 
cale qui se rattache à la danse. 

La nouvelle Église du Christ adopta dès son 


début l’usage de la danse accompagnée de chants dans les cérémonies de 


son culte. 


Au moyen âge, la Fêle de l’Ane, qui commémorait l’étable de Bethléem 
où naquit l'Enfant Jésus, la fuite en Égypte pendant laquelle la Vierge 
Marie était montée sur un âne, enfin l’entrée de Jésus-Christ à Jérusalem 
monté sur un âne,et la Fêle des Fous,sont restées célèbres par la naïveté qui 
présidait à leur célébration et aussi par leurs manifestations grossières 
qui les firent interdire, en 1445, par le roi Charles VIT. 
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On a peu de documents sur l’art du théâtre et de la danse dans les com- 
mencements du moyen âge. | 
A la vérité, la danse, telle qu’elle fut pratiquée par les anciens et au début 
du moyen âge, ne constitue pas encore les éléments du ballet (1) théâtral. 


Naissance du ballet de cour. — Il faut arriver au xve siècle pour 
signaler des ballets composés de danses graves avec des personnages mytho- 
logiques ou bibliques ou historiques. 

Les rois et leurs cours dansaient dans ces ballets. Lors de la Renaissance, 
on dansa des ballets aux festins somptueux. À partir de cette époque, le 
ballet théâtral prit plus de développement, et fut divisé en plusieurs par- 
ties, en plusieurs actes contenant chacun un certain nombre d'entrées. Les 
entrées étaient et sont encore les parties d’un ballet, et l’on dit danser 
une entrée, comme on dit jouer une scène, chanter un air dans un opéra. 

L’Italien Bergonza di Botla donna une impulsion nouvelle au ballet, 
vers la fin du xv® siècle. dans une fête, à Tortona, en Italie, en l'honneur 
de Galeazzo, duc de Milan, et d'Isabelle d'Aragon, sa nouvelle épouse. A par- 
tir de cette époque, le ballet entra en très grande vogue en Italie, mais finit 
par perdre la faveur des Italiens. Il retrouva tout son éclat en France. 

Plus tard, on introduisit le chant dans les ballets et Catherine de Médicis 
fit monter des ballets poétiques à la cour de France. 

Le 15 octobre 1581, le ballet de Circé ou Ballet comique de la Reine, est 
représenté au Louvre, à Paris, après un festin donné à l’occasion des noces 
du due de Joyeuse et de Mie de Vaudemont, sœur de la reine. Le plan 
du spectacle dramatique mêlé de musique chantée et de danse, donné sous 
le titre de Ballet de la Reine, fut conçu par Ballazarini, connu en France 
sous le nom de Beaujoyeux, musicien italien amené du Piémont à Paris, 
en 1577, par le maréchal de Brissac, à la reine Catherine de Médicis, qui le 
nomma intendant de sa musique. Henri [IT le chargea des fêtes de sa 
cour. On croit que Ballazarini (Beaujoyeux), qui était un des meilleurs 
violonistes de son temps, ne fut pas seul à composer les airs de ce ballet 
et que plusieurs musiciens du temps et au service du roi, parmi lesquels 
Salmon et Beaulieu, travaillèrent à la ‘composition musicale du Ballei 
de la Reine. | 

Ce Ballet de la Reine joue un rôle important dans l’histoire de l’opéra, 
parce qu’il contenait, dans une forme primitive, tous les éléments qui 
devaient constituer plus tard le drame lyrique ou opéra : chant, danse, déco- 
rations, machines. 


(1) Le mot ballet dérive du vieux verbe français baller ou de l’italien ballare, qui veulent dire - 
danser, se réjouir. 
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Le chœur théâtral. — On y entendit des chœurs. Plus tard, le musicien 
français Cambert employa le chœur dans nos premiers opéras. Le chœur 
dramatique est, croit-on, d'invention française. Lorsque Mlle de Valois, 
fille du régent Philippe d'Orléans, épousa le duc de Modène en 1719, 
étonnée de ne pas entendre de chœurs dans les opéras italiens, elle fit 
venir de Paris des choristes qui débutèrent à l’opéra de Modène. Le musi- 
cographe Castil-Blaze dit que ce furent les premiers qu’on entendit en 
Italie dans les opéras. 

La magnificence avec laquelle fut monté le Ballet de la Reine fut prodi- 
gieuse et coûta au roi Henri III plus d’un million. 

L'Estoile, en parlant des fêtes de ce temps-là, cite «le Ballet de Circé et 
« de ses nymphes, le plus beau, lé mieux ordonné et exécuté qu'aucun 
« d’auparavant » (1). | 

Voici un air de ce ballet appelé le Son de la Clochette. À cette époque, on 
appelait son ce que nous nommons aujourd’hui air, motif (2). 


Le son de la clochette auquel Circé sortit de son jardin. 


Sous Henri IV, la danse fut très en faveur. Tous les ballets dansés à 
la cour des rois de France, à cette époque, prirent le nom de ballets de cour. 

Au début du xvrr siècle, les intermèdes-ballets de Benserade obtinrent 
une grande vogue. Puis vinrent les comédies-balleis, comme l’Andromède 
de Pierre Corneille, et le Mariage forcé de Molière, dans lesquels la danse 
_ et le chant sont subordonnés au récit dramatique. 
_ Louis XIV avait la passion de la danse théâtrale. Parmi les nombreux 
ballets dansés par lui on distingue : le Triomphe de Bacchus, le Temps, les 
Plaisirs, l'Amour malade, Alcibiade, les Amours déguisés, et quelques 
comédies-ballets de Molière. Beaucoup de pièces de ce genre ne portaient 
d’autres titres que celui de Ballet du Roi. Le ballet de Flore fut le dernier 
dans lequel il dansa (3). 

Le poète Quinault (1635-1688) donna une nouvelle forme au ballet en 
composant des opéras-ballets dont le succès fut très grand à la cour de. 


(1) Les Origines de l'Opéra, ouvrage de Ludovic Celler (1868), donne des détails intéressants 
sur ce ballet et sur son importance “historique. 


(2) V. l'article Mélodie. 


(3) On prétend que certains vers, dans le Britannicus de Racine, ne furent pas étrangers à 
l'abandon de ce frivole plaisir. 
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Louis XIV et où la danse n’était qu’un divertissement accessoire. A cette épo- 
que, en 1681,lecompositeur Lulli devint le collaborateur musical de Quinault. 

Le 15 avril 1681 eut lieu la première représentation du ballet le Triom- 
phe de l’ Amour, poème de Benserade et Quinault, musique de J.-B. Lulli, à 
l’Académie royale de musique de Paris. Ce ballet avait été dansé pour la pre- 
mière fois à la cour du château de Saint-Germain-en-Laye le 21 janvier 1681. 

La première représentation de ce ballet n’est mentionnée dans cet 
ouvrage qu’en raison de l'intérêt historique qui y est attaché. C'est en 
effet, dans le Triomphe de l Amour que Lulli introduisit les danseuses sur 
le théâtre et ce fut la première fois qu’on les vit sur une scène parisienne. 
Le succès obtenu, à la cour du château de Saint-Germain-en-Laye, par le 
mélange des danseurs des deux sexes, donna à Lulli l’idée de cette innova- 
tion qui fut fort goûtée par les uns et fut au contraire, pour certains esprits 
timorés, un objet de scandale. 

En 1657, on avait fait une première tentative dans un théâtre parisien 
situé rue Vieille-du-Temple, au Marais, et un rôle de femme avait été joué 
par une femme, mais cette fantaisie avait été mal accueillie. Les rôles de 
femme continuèrent donc, comme par le Passé, à être remplis par des hom- 
mes déguisés et ce fut seulement en 1681, que l'Académie royale de musi- 
que (Opéra) dont Lulli était le directeur-fondateur, reprenant la tentative 
malheureuse du théâtre du Marais, parvint à faire accepter des femmes 
pour des rôles de femmes. 


Le ballet-pantomime.— Au xviri siècle, va naître le ballel-pantomime, 
tel que nous le possédons aujourd’hui, et dans lequel, pour représenter une 
action, les acteurs ne parlent ni chantent, mais jouent la pantomime et 
dansent, tandis que la symphonie instrumentale y tient lieu de la parole 
et du chant. Ce fut le célèbre chorégraphe Noverre (Jean-Georges), né à 
Paris le 29 avril 1727, qui donna le premier une action dramatique au 
ballel-pantomime (1). Ce genre de ballet fit son entrée à l’Académie de 
musique, à Paris, dans une tragédie lyrique : Ismène et Isménias (de Lau- 
jon et de Laborde), représentée le 11 décembre 1770 et dans laquelle fut in- 
tercalée une scène de Médée et Jason, ballet-pantomime de Noverre. Ce: 
maître avait déjà fait connaître cette nouvelle forme de ballet au Théâtre 
forain de l'Opéra-Comique sous la direction de Monnel (2). 


(1) Dès l’année 1708, la duchesse du Maine avait conçu l’idée de ce genre de ballet et fait 
mimer par deux danseurs de l'Opéra la scène finale ; du quatrième acte d’Horace de P. Cor- 
neille. Cet intermède mis en musique par le musicien Mouret, figura souvent parmi les divertis- 
sements des « Nuits de Sceaux ». La duchesse du Maine habitait le château de Sceaux. 

(2) V. l’article : Opéra-comique. 

Vers la fin du xix° siècle, quelques compositeurs distingués ont composé des œuvres dans 
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Me de Camargo (Bruxelles 1710, Ÿ 1770), danseuse célébre au xvirre siè- 
cle, entre à l'Opéra. Dans Pyrame et Thisbé, tragédie lyrique en cinq actes 
et un prologue, poème de Laserre, musique de François Rebel et François 
Francœur, représentée à l’Académie de musique le 17 octobre 1726, se 
trouvait un air d’un rythme très franc, sur la reprise duquel Mlle de Ca- 
margo dansait un pas fort applaudi. Le succès de ce morceau fut si grand 
qu’il servit de thème principal à une contredanse favorite : c’est le premier 
air d’opéra qui ait été utilisé de cette manière et il s’appela tout d’abord 
la Camargo. On le trouve sous ce nom dans la clé du caveau. 

Le danseur Gardel, le continuateur de Noverre à l'Opéra, ne laissa pas 
péricliter l’art de la danse à ce théâtre. | 

Ce fut, dit-on, Gardel qui dansa le premier à visage découvert à l'Opéra, 
en 1766. Tous les ballets s’exécutaient sous le masque à la cour de Louis 
XIV (1). | 

Il faut remonter au x1v® siècle pour trouver les premiers ballets mas- 
qués en France, appelés ballets de cour, que l'Italie et surtout Venise con- 
naissaient déjà. Ces ballets masqués étaient appelés mascarades (2) et 
étaient un des jeux favoris de l’aristocratie. 

Une des premières mascarades qui aient eu lieu en France est celle 
donnée, le 29 janvier 1392, à l’occasion du mariage d’un chevalier de 
Vermandois avec une demoiselle de la reine Isabeau de Bavière et dans 
laquelle parut le roi Charles VI revêtu d’un costume d’étoupes enduites de . 
résine. C’est à ce bal qu’une personne portant un flambeau mit le feu au 
déguisement du bâtard de Foix, serviteur du roi. Ce dernier échappa aux 
flammes, mais l’émotion ressentie le rendit fou. 

On donna plus tard le nom de mascarades à des chansons composées 
pour les comédies-ballets où l’on dansait sous le masque. 

Mais revenons à la musique de ballet au xvirie siècle, laquelle prend un 
caractère, une couleur, une force rythmique qu’elle n'avait pas atteinte 
jusqu'alors, avec les ballets, les fêtes, les airs de danse de Rameau dans 
les Fêtes de Polymnie (1745); le Temple de la gloire, fête en trois actes dont 
Voltaire avait écrit le poème (1745); les Fêles de l'Hymen et de l'Amour 
(1748) (3). 


lesquelles une action théâtrale se déroule sans le secours de là parole et au moyen du jeu et des 
gestes des acteurs. Dans ces œuvres appelées pantomimes, la musique doit exprimer et com- 
menter toutes les péripéties de l’action dramatique. — L’Hôte de Missa, l'Enjant prodigue de 
Wormser, le Petit Savoyard de Gédalge, ont reçu le meilleur accueil du public. 

(1) On lit dans le Dictionnaire de Trévoux, qu’en Espagne les anciens moines dansaient mas- 
qués dans l’église en certaines fêtes religieuses et solennelles. 

(2) Ils furent également appelés momeries. 

(3) Au xvrrr° siècle, on appelait fête une sorte de divertissement de chant ou de danse, étranger 
à l’action, que l’on introduisait dans un! opéra. Dans nos opéras modernes, ces fêtes furent appe- 
lées divertissements. 
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Le 7 septembre 1773 eut lieu la première représentation à l'Académie 
royale de musique de l'Union de l'Amour et des Arts, ballet héroïque en 
trois actes, poème de Lemonnier, musique de Floquet. Cette pièce obtint un 
succès éclatant et Floquet fut demandé et amené sur la scène pour recevoir 
les applaudissements du public. C’est le premier compositeur qui reçut ce 
témoignage de l’enthousiasme du publie à l'Académie de musique. La 
chaconne de l’Union de l'Amour et des Arts a joui longtemps d’une grande 
vogue. 

Floquet (Étienne-Joseph) naquit à Aix-en-Provence, le 25 novem- 
bre 1750 et mourut à Paris, le 10 mai 1785. 

La musique des ballets et divertissements introduits dans les opéras 
par Gluck, a une couleur pittoresque, une chaleur rythmique d’un carac- 
tère personnel et plein de nouveauté. 

Les progrès successifs qui se sont opérés dans la science de l’orchestration, 
au xix® siècle, ont donné une impulsion nouvelle à la musique de ballet. 

Les ballets : Achille à Scyros, musique de Cherubini (1804), l'Enfant pro- 
digue, musique de H.-M. Berton (1812), Proserpine, musique de Schneïl- 
zhoefjer (1818), la Sylphide, musique du même (1832), le Diable botteux, 
musique de Casimir Gide (1836), Gisèle, musique d’Adolphe Adam (1841), 
le Diable à Quatre, musique du même (1845), le Corsaire, musique du 
même (1856), et bien d’autres n'avaient qu’un intérêt exclusivement 
mélodique, mais n’offraient qu’un mérite secondaire au point de vue 
musical. 

Il en fut de même jusqu’à l’arrivée de Léo Delibes (Saint-Germain-du- 
Val 1836, f Paris 1890), dont les ballets de Coppelia ou laFille aux Yeux 
d'Émail (à l'Opéra, 25 mai 1873), et de Sylvia ou la Nymphe de Diane (à 
l'Opéra le 14 juin 1876) marquent une époque de progrès et de transfor- 
mation dans la musique de ballet, avec une abondance mélodique et une 
distinction harmonique unies à une orchestration pleine de couleur et de 
brillant. 5 

Les ballets de Delibes furent suivis de nombreuses œuvres, parmi les- 
quelles : Gretna Green, de Guiraud, la Farandole, de Th. Dubois, la 
Korrigane, de Widor, l'Étoile, de Wormser, Namouna, de Lalo, la Mala- 
detta, de Paul Vidal, Le Rêve, de Gastinel, les Deux Pigeons, de Messager, 
le Printemps, de Busser, les Bacchantes, de Bruneau, Philotis, de Gaubert, 
Hansli le Bossu, des frères Gallon, puis encore les divertissements-ballets 
introduits par Gounod, dans Faust, par Ambroise Thomas, dans Hamlet, 
par Paladhile, dans Patrie, par Massenet, dans Le Cid. 


_ Ballets russes. — En 1909, on assiste à Paris, pour la première fois, 
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aux représentations d’une troupe russe qui vint faire connaître quelques- 
uns des meilleurs ballets du répertoire russe, dans lequel se fait remarquer 
un art tout particulier avec des qualités de verve, de chaleur, de nou- 
véautés rythmiques d’une abondante variété. 


Danses populaires. Danses de société. —- L'art de la danse se divise 
en trois classes principales : la dansé théâtrale, dansée dans les théâtres par 
des artistes de profession; c’est celle dont on vient de lire l’histoire dans 
les lignes qui précèdent; les danses populaires rustiques ou villageoises ; 
enfin les danses de société ou de salon. 

Dès le moyen âge, en France, on cite les ses rustiques, telles que 
les branles, la bourrée, les caroles, la danse des brandons, etc. 

Ces danses rustiques se dansaient également, avec que'ques modifica- 
tions, comme danses de cours et de société. Parmi ces dernières, on cite la 
gaillarde, la volle, la courante, la gavotte, le passe-pied, les cotillons, l’alle- 
mande, le rigaudon, le menuet. I’Italie nous donna la chaconne, la pavane, 
la forlane, la cabriole, les quadrilles, et l'Espagne le boléro, la sarabande, le 
fandango. 

Voici, d’après les Éléments de musique de d’Alembert (1762), quelques 
renseignements sur certaines de ces danses. 

La chaconne était à trois temps, d’un mouvement modéré, d’une mesure 
bien marquée et composée de plusieurs couplets variés. Primitivement, la 
basse de la chaconne était une basse contrainte de quatre en quatre mesures, 
c'est-à-dire qui revenait toujours la mêfhe de quatre en quatre mesures. 

La passacaille était plus lente que la chaconne, plus tendre. 

La mesure du menuel était à trois temps d’un mouvement modéré, 
composé de deux parties qu’on recommencait chacune deux fois, et que 
pour cette raison on appelait reprises. Les repos devaient être marqués de 
quatre en quatre mesures et chaque reprise devait être de quatre, de 
huit, de douze mesures. 

La sarabande était proprement un menuet lent et la courante une sara- 
bande fort lente. 

Le passepied est une sorte de menuet fort vif, qui ne commence pas en 
frappant comme le menuet ordinaire, mais dont les deux reprises commen- 
cent au troisième temps. 

La loure est un air dont le mouvement est grave, qui se bat à deux 
temps et est écrit.dans la mesure à temps ternaires. ; 

La gigue n’est proprement qu’une loure très vive et dont le mouvement 
est très accéléré. 

La forlane est d’un mouvement modéré moyen, entre la loure et la gigue. 


* 
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Dans le rigaudon, dont la mesure est à deux temps, le mouvement est 
vif. Les deux reprises, chacune de quatre, de huit, de douze mesures et 
plus, commencent à la dernière note du second temps. 

La bourrée est à peu près la même chose que le rigaudon. 

La gavotte est à deux temps, d’un mouvement tantôt lent, tantôt gai; 
mais jamais extrêmement vif, ni excessivement lent. 

Le {ambourin est à deux temps très vifs. Chacune des deux reprises com- 
mence ordinairement au second temps. | 

L’air de la musette était à deux ou à trois temps avec une basse com- 
posée d’une seule note formant pédale. 

Plus târd, des danses plus modernes remplacèrent les précédentes : les 
contredanses et les gigues vinrent d'Angleterre; la valse vint d’Allemagné ; 
la Pologne nous donna la mazurka, la rédowa et la polonaise, et la Hon- 
crie, la polka. | 

On donne à toutes ces danses de société le nom de danses de caractère, 
parce qu’elles ont toutes une manière, des allures qui leur sont particulières. 


Bibliographie : (Anciens) Thoinot-Arbeau (xvi® siècle), GrROrePte — Bonnet, 
Histoire de la Danse sacrée et profane (1724) 

(Modernes) Castil- Blaze : Danses et Ballets. — Kastner : La Danse des Morts. — 
celle musicale. — Maurice Emmanuel : La danse grecque antique. — Dal- 
croze : La rythmique et l’expression du geste (travail remarquable rempli d'idées 
nouvelles et ingénieuses, 


Li 


CHAPITRE XII 


L'Enseignement musical. 


Maîtrises. — Avant la fondation des Conservatoires, l’enseignement 
musical se faisait dans des écoles appartenant aux cathédrales ou aux 
églises. 

Pendant les premiers siècles de l’ère chrétienne, les chants du culte 
<atholique étaient chantés par tout le peuple. Ces chants devinrent sans 
doute trop confus, car le Concile de Laodicée, qui eut eu lien 364, institua 
des chanteurs spéciaux pour le culte, qui prirent le nom de chantres canoni- 
ques. C’est vers cette époque que l’on peut fixer l’ouverture d'écoles spé- 
ciales où l’on instruisait tous ceux qui devaient prendre part à la célébra- 
tion des offices religieux. 

Du rve au vie siècle, tous les chants de l’église catholique étaient basés 


sur les premiers travaux établis au 1ve siècle par l’évêque de Milan, saint 


Ambroise, qui, le premier, créa un règlement du chant ecclésiastique auquel 
-on donna le nom de rit ambrosien et qui fut réformé plus tard par le pape 
saint Grégoire-le-Grand (1) (590). Ce dernier institua, à Rome, au vire siè- 
cle, une école de chant qui fut une première de ce genre, et à laquelle on 
donna, par la suite, le nom de mattrise. On raconte que ce grand pape ne 
dédaigna pas d’y enseigner lui-même le chant religieux qu’il venait de 
régulariser et qui prit le nom de chant grégorien. L'usage de ce chant se 
répandit en Italie et en Allemagne, mais il fut plus longtemps à pénétrer 
dans l’Église des Gaules (église gallicane), laquelle avait sa liturgie propre 
établie par les évêques missionnaires. 

Charlemagne s’occupa de l’introduction du chant grégorien dans son 
royaume. 

Le pape Adrien donna à Charlemagne, sur sa demande, deux chantres 


(LIRE l'article sur la Mélodie et celui sur La Musique religieuse. : 
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habiles de sa chapelle pontificale, pour corriger le chant français. Ces deux 
chantres, élèves de l’école de saint Grégoire, vinrent en France et y éta- 
blirent deux écoles, l’une à Mefz, l’autre à Soissons. 

Ces deux écoles furent l’origine des premières maîtrises en France. 

Dans les maîtrises qui furent successivement créées au moyen âge, cn 
apprenait aux enfants la musique, le latin et les mathématiques. A partir 
du xrt1e siècle, les progrès de l'harmonie et de l’art profane amenèrent de 
nouveaux troubles dans l’exécution des chants d'église. On ne se contenta 
plus du chant grégorien dans son intégrité et la musique profane fut intro- 
duite à l’église. Les maîtrises prirent alors plus d'importance et devinrent 

la pépinière qui fournissait au monde musical ses principaux éléments 
d'exécution. Jusqu'à la création des conservatoires de musique, elles 
étaient les meilleures écoles où se faisait l’enseignement musical. On y 
-enseigna, plus tard, certains instruments de musique, et jusqu’à la fin du 
xvIIIe siècle, les maîtrises de France, d’Italie et d'Allemagne, formèrent 
un grand nombre de chanteurs, de musiciens et de compositeurs célèbres. 
En France, les maîtrises existèrent jusqu’à la Révolution. La fondation 
du Conservatoire de Paris, à la fin du xvrrre siècle, et de certaines écoles de 
musique-en province, les fit supprimer dans un grand nombre de villes ou 
en amoindrit l'importance. 

Depuis le moyen âge jusqu’à la fin du xvirre siècle, la maîtrise était 
appelée psalette, du latin psallere, chanter, ou du grec psallein, pincer des 
cordes d’un instrument. Le mot psaleite fut ensuite abandonné, et celui de 
maîtrise a subsisté. 

De nos jours, les maitrises forment, dans les églises catholiques, l’ensem- 
ble de tout le personnel qui prend part à l’exécution de la musique reli- 
gieuse, mais ont cessé d’être des écoles de musique. 


Les conservatoires. — L'enseignement musical, dans toutes ses 
branches les plus variées, eut lieu dans des écoles dont la création devint 
indispensable à partir des progrès de la musique profane de théâtre, laquelle 
exigea des connaissances spéciales qui ne pouvaient être enseignées dans 
les maîtrises des églises catholiques dont la mission consistait à former des. 
artistes particulièrement attachés à l'exécution de la musique religieuse. 

Ces écoles de musique prirent le nom de Conservatoire, parce qu'elles 
sont destinées à propager et à conserver les bonnes traditions de l’art. 

C’est en Italie, à Naples, que s’ouvrirent les premiers conservatoires. 

En 1537, un prêtre espagnol, Giovanni di Tapia, domicilié à Naples, 
désirant fonder une école de chanteurs ecclésiastiques, ouvrit le Conser- 
valoire de Santa-Maria di Lorelto (Sainte-Marie de Lorette). 
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Ensuite Naples vit naître dans ses murs, en 1576, le Conservatoire de San 
Onofrio in Capuana, et, en 1607, le Conservatoire della Pietà. 

Venise posséda également des conservatoires célèbres qui formèrent 
l’école vénitienne. Enfin Paris en 1793, Milan en 1807, l'Espagne en 1830, 
Vienne, Varsovie, Prague (1810), Berlin, Londres, Bruxelles, Leipziy, 
Genève et quantité d’autres villes possédèrent successivement des Conser- 
vatoires. 


Conservatoire de musique de Paris. — Arrêtons-nous au Conserva- 
toire de Paris qui devint, par la suite, le plus célèbre. En l’année 1672, 
Lulli créa la première école de chant dans la salle de l'Opéra du Palais- 
Royal. 

En 1789, la Révolution ferma une École royale de musique et de décla- 
mation établie en 1784, par le marquis de Breteuil, dans l’hôtel des Menus 
Plaisirs du rot, pour former des élèves pour le grand opéra. | 

En novembre 1793, la Convention décréta l’ouverture de l’Institut 
nalional de musique. L'Institut des sciences et des arts portant à peu près le 
même nom, l’Institut national de musique devint, en 1795,le Conservatoire 
national de musique et de déclamation. 

Cette école dut sa création à la sollicitation du musicien Sarrette, qui 
avait demandé, en 1792, l’établissement, à Paris, d’une école gratuite de 
musique pour remplacer les maîtrises détruites. Sarrelle, qui avait réuni 
un corps de musiciens qui, la plupart, devinrent les premiers maîtres du 
Conservatoire, fut le premier directeur du Conservatoire de Paris. Les 
autres directeurs furent, par la suite : 

Cherubini, Auber, Ambroise Thomas, Théodore Dubois, Gabriel Fauré. 

Le Conservaloire de Paris devint une école célèbre entre toutes, d’où 
sortirent une quantité considérable d'illustrations de l’art musical : com- 
positeurs, instrumentistes, artistes lyriques et dramatiques, qui ont établi 
glorieusement et universellement sa réputation. 

Plusieurs succursales du Conservatoire de Paris furent ouvertes en pro- 
vince, à Dijon, Lille, Nantes, Toulouse, Rennes, Lyon, etc. Un grand 
nombre d’autres villes de France possèdent, sous le patronage de leurs 
municipalités, des écoles ou conservatoires de musique (1). 

En 1836, le Gouvernement français créa à Paris le Gymnase de musique 


(1) Toutes ces écoles ont des bibliothèques musicales, utiles aux artistes et aux élèves. La 
bibliothèque du Conservatoire national de Paris possède une quantité d'ouvrages d’une valeur 
artistique considérable et de précieux manuscrits parmi lesquels celui de Don Juan, de Mozart, 
qui lui fut iégué par Me Pauline Viardot, la célèbre cantatrice au xix® siècle. Les deux biblio- 
thécaires actuels : MM. Tiersot et Expert, publicistes de la compétence la plus autorisée, ont 
a garde de tous ces trésors. 
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militaire destiné à former des musiciens pour les régiments de l’armée. 
Quelques années après, le Gymnase de musique militaire fut supprimé 
et son enseignement fut réuni à celui du Conservatoire de musique. 


École de Choron. — Un musicien instruit et plein de zèle pour tout ce 
qui pouvait contribuer au progrès de la musique en France, Alexandre 
Choron (Caen 1772, Ÿ Paris 1834), proposa la création d’une école royale 
de chant et de déclamation, dans le but de faire revivre le Gonservatoire de 
musique, qui avait été fermé sous la Restauration, en 1815. Cet établisse- 
menl, fondé sous la Convention, à la fin du xvirre siècle, n’avait pas les 
sympathies du Gouvernement du roi Louis XVIII, parce qu’il avait été 
créé sous la Révolution. 

En 1816, l’École royale de chant et de déclamation fut ouverte avec un plan 
d'organisation présenté par Choron. Cette école finit par reconquérir l’an- 
cienne importance du Conservatoire à ses débuts, qui, de ce fait, redevint 
plus tard le Conservatoire royal de musique et de déclamation avec le com- 
positeur Cherubini comme directeur. 

Choron fonda ensuite une École de musique classique el religieuse où il 
forma des élèves distingués, parmi lesquels le célèbre ténor Duprez, de 
l'Opéra de Paris, qui créa les rôles de premier ténor dans les opéras d’Halewt y 
et de Meyerbeer. 

Dietsh, maître de chapelle et compositeur de musique religieuse et chef 
d'orchestre de l'Opéra de Paris; Maupou (Paris 1804, F 1841), compositeur 
dramatique qui écrivit pour l’Opéra-Comique les Deux amies, le Plan- 
teur, Piquillo, puis auteur de romances dont l’une d’entre elles, Gastibelza, 
eut un succès de vogue; Scudo, critique musical, compositeur de romances : 
enfin de nombreux chanteurs et des cantatrices de talent, parmi lesquelles 
la célèbre Rosine Stolz, qui créa la Favorite de Donizetti. 


École Niedermeyer. — Cette école finit par péricliter, mais fut plus 
tard reconstituée par Louis Niedermeyer (Nyon, canton de Vaud 1802, t 
Paris 1861), compositeur de grande valeur qui fit représenter à l'Opéra de. 
Paris Stradella (1836), Marie-Sluart (1844), dont la mélodieuse cantilène 
les Adieux de Marie-Stuart, devint populaire, la Fronde (1853), sans pou- 
voir obtenir le succès que méritait sa musique distinguée. Sa belle mélodie 
le Lac (poésie de Lamartine) eut un succès considérable. L’école de musique 
religieuse, plus connue sous le nom d’Ecole Niedermeyer, a formé des orga- 
nistes, des maîtres de chapelle et des compositeurs distingués. Parmi ces 
derniers et à un rang élevé, il faut citer l’éminent directeur du Conserva- 
toire, Gabriel Fauré, le délicat compositeur André Messager, E. Gigout, 
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organiste réputé de Saint-Augustin, à Paris, successeur de Guilmant, 
comme professeur d'orgue au Conservatoire. Une école à tendances réfor- 
matrices fut fondée à la fin du x1x£ siècle et prit le nom de Schola canto- 
rum. Grâce au zèle autorisé de ses protecteurs dont le compositeur Vincent 
d’Indy fut un des principaux, cette école devint un foyer artistique 
renommé (1). ; 

Conservatoire de Bruxelles. — Un arrêté royal belge, daté du 13 fé- 
vrier 1832, décrète la création d’un conservatoire de musique à Bruxelles. 

Le savant théoricien et musicographe Féfis (François-Joseph) (Mons 1784) 
en fut nommé directeur en 1832. Fétis fut un travailleur infatigable : Sa 
Biographie des musiciens, son Histoire de la musique, ses traités de Fugue et 
d'Harmonie. sont des ouvrages d’une valeur inégale, mais qui sont encore 
consultés avec profit et dans lesquels de nombreux emprunts ont été faits. 
Après la mort de Fétis, à Bruxelles, le 26 mars 1871,le compositeur belge 
Gevaert lui succéda. 

Un artiste belge, Jean-Baptiste Roucourt, qui avait fait des études de 
chant au Conservatoire de Paris, ouvrit à ses risques et périls, en 1812, une 
école publique de musique à Bruxelles, laquelle fut régularisée en 1825, 
reçut l'appui du Gouvernement et recut le titre d’École royale de musique. 
Roucourt en fut nommé directeur. Cette écolé a fourni à la Belgique et 
à la Hollande un grand nombre d'artistes distingués. La révolution de 1830 

la fit fermer. En 1832, une autre école, dans des proportions plus vastes, lui 
succéda à Bruxelles sous le titre de Conservatoire royal de musique. Rou- 
court en fut nommé professeur honoraire et mourut le 167 mai 1849. 

Les compositeurs Tinel et Dubois (le directeur actuel) furent les succes- 
seurs de Gevaert comme directeurs du Conservatoire de Bruxelles. 

On trouvera à l’article concernant la Musique de concert la nomencla- 
ture des principaux ouvrages d’enseignement concernant la littérature 
musicale des divers instruments. A l’article sur l'harmonie, sont égale- 
ment mentionnés les principaux traités d'harmonie, de contrepoint et de 
fugue les plus célèbres. 


Solfèges (2). — Parmi les ouvrages écrits pour l’enseignement, il faut 
mentionner les recueils contenant des leçons destinées à être solfiées, c’est- 


(1) Le regretté Charles Bordes fut exactement le fondateur de cette école. 


(2) En italien battere la Solfa ou Zolfa signifie battre la mesure. Quelques étymologistes ont 
fait dériver Solfège de Solfa, parce qu’en effet en chantant les notes, l'élève bat la mesure. Quel- 
ques autres ont pensé que le mot Solfier aurait bien pu naître au moment où le système musical 
avait pour base la gamme sol, la, si, do, ré, mi, fa.—- On disait également anciennement solmiser, 

- solmisation, en raison des notes sol et mi qui étaient les deux notes extrêmes du système hexa- 
cordal. Toutes ces expressions ont pris naissance en Italie. . 
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à-dire à être chantées en articulant le nom des notes, ce qui n’a pas lieu 
dans la vocalisalion, qui consiste à chanter une vocalise sur une seule voyelle 
mais sans nommer les notes. 

Une quantité considérable de solfèges ont été publiés. Il faudrait un 
ouvrage entier pour les citer tous. Je ne veux donc parler ici que de ceux 
qui, par leur valeur artistique et par leur célébrité, sont passés dans le 
domaine de l’histoire. 


Les solfèges d'Italie, composés parles maîtres italiens du xvirie siècle, 
parmi lesquels Léo, Durante, Hasse, Porpora, elc., et les solfèges composés 
pour les élèves du Conservatoire de musique de Paris sous le titre de Sol- 
fèges du Conservatoire, au début du xix® siècle et par les maîtres français 
de cette époque : Catel, Langlé, Gossec, Méhul, Cherubini (surtout par ce 
dernier), constituent des œuvres de haute valeur musicale et pédagogique. 

Puis dans un ordre chronologique parurent successivement les solfèges 
de Rodolphe, de Garaudé, de Panseron (Paris 1796, f 1859), musicien 
habile à trouver des procédés d’enseignements nouveaux et ingénieux. 

Citons encore les solfèges à changement de clés d'Édouard Baliste 
(Paris 1820), de Henri Duvernoy, Lavignac (dont les remarquables solfèges 
ont été parmi les premiers qui furent publiés dans la forme manuscrite), 
d’ Ambroise Thomas, de Papot, de Maury-Renaud, de Granjany, de Guy- 
Ropartz, de Paul Vidal, de Swharlz de Roy-Got, Vernaelde, Radiguel, de 
Chrélien Mathé,, Reuchsel, de Paul Rougnon (Poitiers 1846) (1) etc.,, etc. 

Les compositeurs belges Félis, Gevaert, Radoux, Conrardy, Debeefve ete, 
ont écrit de remarquables solfèges. : 

On ne saurait trop insister sur l'importance qu’il y a à ne faire lire à la 
jeunesse, au moment de ses études, que des ouvrages avant un caractère 
“essentiellement musical et pouvant tes en ellé le goût de la vraie 
beauté. 

Disons avec Fénelon, en parlant du cerveau des enfants, qu’il ne faut 
verser « dans un vase aussi précieux que des choses exquises ». 


La critique musicale. — La critique consiste dans le jugement des 
œuvres d’art et des artistes. Elle doit être considérée comme un sérieux 
élément d'enseignement pour tous ceux qui n’ont pas en eux une prépara- 
tion suffisante leur permettant de porter une appréciation sans le secours 
d’un guide expérimenté. 


(1) De ce dernier : Solfèges élémentaires en clé de sol et de fa. Six solfèges manuscrits à chan- 
gements de clés. Solfèges d'expression et de virtuosité à changements de clés. 
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. La critique exige (ou devrait exiger) de la part de celui qui exerce une 
culture intellectuelle et technique aussi étendue que possible. 

Le critique d’art doit faire parfois abstraction de ses propres préférences: 
afin de ne porter que des Jugements désintéressés et équitables. Son but 
doit être d’instruire au moyen d’un examen attentif et autorisé. 

La critique peut s'effectuer de deux manières : dans la première, le cri- 
tique émet son propre Jugement en le motivant par des considérations 
personnelles. C’est ce qu’on appelle la critique d’cpinion. 

Dans la seconde manière, l’œuvre est examinée et jugée dans ses formes, 
dans son style, dans son écriture: c’est la critique d’analyse, laquelle est, 
assurément, préférable à la première lorsqu'elle est formulée par un écri- 
vain éclairé. 

La critique d’art prit naissance au moment où la musique sortit de la 
période primitive pour entrer dans une voie plus régulière, plus scientifi- 
que, donnant à l’imagination créatrice d’hommes de génie des ressources 
pouvant leur permettre d'exprimer leurs pensées par la puissance des sons. 
Puis, à mesure que l’art grandissait dans ses moyens d’expression, dans 
ses formes, la critique finit par devenir elle-même un art parfois productif 
pour les progrès de l’art, mais aussi parfois déconcertant pour les auteurs 
qui furent victimes de parti pris et d’aveuglement passionné. Cela eut 
souvent lieu pour les maîtres qui vinrent opposer aux usages de la tradi- 
tion des formes nouvelles et plus audacieuses. 

C’est au xvrre siècle que la critique musicale commença à se manifester 
d’une manière régulière. On vit alors s’établir des luttes passionnées entre 
des écrivains de jugements et de tendances opposés. Parmi ces dernières, 
citons les luttes de plume entre les partisans des bouffons italiens et ceux 
de la musique française, entre les admirateurs des réformes de Gluck et 
ceux de la musique plus douce de l'Italien Piccinni. Rappelons également 
ici les luttes si souvent renouvelées à diverses époques entre les classiques- 
traditionalistes et les romantiques innovateurs. 

Au xixe siècle, des journaux spéciaux concernant la musique furent 
créés et parmi ces derniers nous voyons la Revue du célèbre publiciste belge 
Fétis, laqueile devint ensuite la Gazelle musicale des éditeurs Brandus. 
Citons encore le Ménestrel de l'éditeur Heugel, la France musicale des 
frères Escudier, les éditeurs des œuvres de Verdi; le Guide musical de 
Kufferath, dirigé actuellement par MM. de Curzonet Expert; l'Art musical, 
de l’éditeur A. Leduc; le Courrier musical, fondé par Albert Diot et dirigé 
actuellement par M. René Doire; Le Monde musical, fondé par Mangeot, 
l'Express musical des frères Reuchsel, le Guide des concerts, et combien 
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d’autres impossibles à citer tous ici, y compris les journaux orphéoni- 
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ques l’Orphéon, le Monde orphéonique, l Harmonie, l'Écho musical, ete., etc. 
. Tous ces journaux ont contribué et contribuent à répandre l’amour de 
la musique dans toutes les classes sociales. 

Les journaux politiques introduisirent dans leurs colonnes des critiques 
musicales signées par d’érudits musicocraphes. 

: Terminons cette courte étude de la critique musicale en rappelant ce 
vieil aphorisme si éternellement vrai : « La critique est aisée, mais l’art 
est difficile !.. » | = 


Bibliographie : (Anciens) Éléments de Musique, de d’Alembert. — Dictionnaire de 
Musique, de Brossard, J.-J. Rousseau, Guinguené et Framery, Lichtenthal, Castil- Blaze, 
d’Ortigue (plain-chant). —Histoire de la Musique, du Père Martini (1757), de Bourdelot 
(1743), Fétis (1876), Labat, Félix Clément, Lavoix. Parémiologie, de Kastner. 

(Modernes) Dictionnaire de musique de Riemann. — Dictionnaire des Locutions . 
étrangères (italiennes, allemandes, etc.), usitées dans la musique, par Paul Rougnon. — 
Précis d'Histoire de la Musique, de Paul Bertrand. — Histoire de la Musique, par Lan- 
dormy.— Musique et Musiciens, par Lavignac. — Résumé de l'Histoire de la Musique, 
de Dandelot. — Pédagogies musicales, de Bayer, Hortense Parent, — L'Éducation musi- 
cale, de Lavignac, etc. —- Théories et principes de la Musique, de Savard, Danhauser, 
Gédalge, Jumel, Simon, Reuchsel, Paul Rougnon, etc., etc. 


RÉSUMÉ HISTORIQUE. - LES ÉPOQUES 


: 
Dans l’histoire de l’art, on considère plusieurs époques dont chacune se 
distingue par un caractère et des usages particuliers. 

Le tableau suivant donne un aperçu chronologique des principales. 
époques de l’histoire de l’art musical. 

L'histoire musicale poutrait être partagée en quatre périodes principales : Premiére: 
période : Musique primitive de l’ Antiquité ; deuxième période : Musique des Anciens, comprenant 
le moyen âge et l'usage de la musique unitonique du plain-chant; troisième période : Musique: 
moderne, commençant au xvii* siècle et à la découverte de la tonalité omnitonique et modulante; 


quatrième période : Musique moderniste avec tendance à s’éloigner des traditions classiques, 
commençant à la fin du x1x° siécle. 


L’antiquité. — L'Orient, berceau de l’art musical, époque essentieile- 
ment primitive. La Grèce emprunte aux Orientaux leurs usages musicaux. 


Ier IIe et IIIe siècles : La nouvelle Église chrétienne organise les exercices 
de son culte et introduit le chant dans sa liturgie. À cette époque, les Ro- 
mains emploient les usages musicaux transmis par les Grecs (V. les articles 
sur la Mélodie, l'Harmonie et la Notation). 


_ IVe et Ve siècles : (Époque ambrostenne.) Saint Ambroise, évêque de 
Milan (340 + 397?), établit un système de chant liturgique et choisit quatre 
modes parmi les modes païens des Grecs. Ce système prend le nom de rit 
ambrosien (V. l’article : Musique religieuse). 


VIc et VII siècles : (Époque grégortenne,) Le pape saint Grégoire-le- 
Grand (542, 604) compile un recueil de chants liturgiques. Il ajoute 
quatre modes aux quatre modes de saint Ambroise. Il crée des écoles. Le 
chant institué sous son impulsion prend le nom de chant grégorien. Usage 
de la notation alphabétique dont les premiers vestiges se trouvent dans la 
musique des Grecs (V. les articles : Musique religieuse et Notation). 
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VIII, IXe et X° siècles : (Époque de la diaphonie et de l’organum.) 
Hucbald, moine de Saint-Amand dans les Flandres, dans un traité de 
musique, parle le premier d’un système de musique à plusieurs parties, 
désigné sous le nom de diaphonie et d’organum, consistant dans la succes- 
sion d’intervalles de quartes ou de quintes (V. l’article : Harmonie). Notation 
musicale au moyen d’accents appelés neumes et indiquant l'élévation ou 
l’abaissement des sons, connue sous le nom de notation neumatique (V. 
l’article : notation). 


XIe siècle: (Époque Guido.) Le moine italien, Guido d’Arezzo, quinaquit 
vers la fin du xe siècle et mourut vers 1040 ou 1050, se montre savant 
didacticien et s'occupe d'améliorer la notation musicale. Il invente les clés, 
la portée et recommande l’emploi des syllabes : UE, Ré, Mi, Fa, Sol, La 
(V. l’article : Notation). | 

XIIe siècle : Apparition de la musique mesurée et figurée, opposée aux 
sons uniformes du plain-chant. Les trouvères, troubadours, ménestrels, à 
commencent à se répandre et à propager l’art musical mondain, avec des 
chansons profanes accompagnées par des instruments de musique d’une 
forme primitive (V. l’article Mélodie). | 


_ XIIIe siècle: (Époque du déchant). Les chants à plusieurs voix com- 
mencent à se développer. La théorie de la mesure et du rythme se periec- 
tionne dans le déchant ou discant. Francon de Cologne est le plus ancien 
écrivain connu sur le déchant (V. l’article : Harmonie). Apparition de la 
notation proportionnelle. Les mystères, les jeux sont représentés. Le trou- 
vère Adam de la Hale faït entendre un des premiers essais de théâtre pro- 
fane opposé au théâtre religieux, dans sa pastorale: le Jeu de Robin el de 
Marion (V. l’article : Opéra-Comique). 


XIVe siècle: Époque Marchetto de Padoue et J ean de M uris). Ces deux 
théoriciens célèbres écrivent sur le déchant. Les chants à plusieurs parties 
commencent à prendre une forme moins primitive, plus musicale. Guil- 
laume de Machaut écrit une messe selon la théorie de Jean de Muris. 

L’art musical profane tend à se séparer de l’art musical religieux (V. 
l’article : Harmonie). ù 


XVe et XVIe siècles : (Époques néerlandaise, flamande, franco-belge.) 
L'école flamande, franco-belge, va régner souverainmement jusqu’à la fin 
du xvie siècle dans la musique vocale à plusieurs parties, sans accompagne- 
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ment d'instruments. Binchois, Dufay, Dunstaple, perfectionnent le contre- 
point et la notation mesurée. Okenghem écrit les premiers essais d'imitation 
et de canon. Les Flamands se répandent dans toute l’Europe et créent des 
écoles célèbres d’où vont sortir en Italie et en Allemagne des maîtres con- 
trapontistes de haute valeur. Dans la seconde moitié du xvie siècle, Pales- 
trina crée en Italie la musique palestrinienne a capella, qui va glorieuse- 
ment clôturer la longue période du règne de la polyphonie vocale. Nais- 
sance du madrigal, de l’oratorio (V. les articles : Harmonie et Musique 
religieuse). : 


XVIIe siècle (première moitié) : (Époque Monteverde.) Premiers essais 
de la monodie, du récitatif, du drame lyrique et de la musique passionnée 

en Italie par Peri, Cassini, Emilio del Cavaliere, 

Monteverde fut un des premiers à employer sans préparation l'harmonie 
dissonante, d’où vont naître la modulation et la {onalité omnitonique mo- 
derne opposée aux modes unitoniques du plain-chant, dont la décadence 
va commencer. Les instruments de musique ont une tendance à concerter 
avec les voix (V. l’article : Opéra). 


XVIIe siècle (deuxième moitié) : Naissance de la cantate et progrès du 
drame lyrique. Carissimi, en Italie, améliore le récitatif et crée la cantate, 
sorte de composition récitative opposée aux œuvres polyphoniques. Il utilise 
les instruments de musique comme moyen d'expression colorée dans l’ac- 
compagnement de la musique vocale (V. l’article : Mélodie). En Allemagne, 
Schulz apporte les nouvelles découvertes qu’il a apprises en Italie. En 
France, Cambert et Lulli font entendre les premiers essais du drame lyrique 
français (V. l’article : Opéra). | 


XVIIe siècle (fin) et commencement du XVIIIe : (Époque Alexandre 
Scarlatti.) Alexandre Scarlatti, en Italie, transforme le récitatif en mélodie 
dramatique. L'air d’opéra prend une forme. Les instruments concertent 
d’une manière plus libre, plus expressive avec les voix (V. l’article : Mé-. 
lodie). Keiser crée l’opéra en Allemagne. Lulli fonde à Paris l’Académie de. 
musique et l'Opéra français (V. l’article : Opéra). 


XVIIIe siècle (première moitié) : Avec Jean-Sébastien Bach et Haendel, 
en Allemagne, Léo et Durante en Italie, Rameau en France, un art musical 
va s'établir avec des formes qui donnent naissance à un art plus moderne, 
plus expressif, avec des progrès considérables dans l’utilisation des instru- 
ments de musique comme élément de coloris instrumental (V. l’article : 
_ Orchestration). 
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XVIIIe siècle (deuxième moitié) : (Époque de Gluck, d'Haydn et de Mo- | 
zart.) Gluck introduit sa réforme dans la déclamation lyrique. Haydn fixe 
les formes de la sonate et de la symphonie instrumentale. 

Mozart crée l'opéra moderne. En France, l’opéra-comique progresse dans 
les théâtres des foires Saint-Laurent et Saint-Germain à Paris (V. les arti- 
cles sur l'Opéra et l’Opéra-Comique). 


XVIIIe siècle (fin) et commencement du X1IX® : (Époque Beethoven.) 
Beethoven introduit le romantisme dans la symphonie et la musique de 
chambre (V. l’article : Musique de concert). 

L’opéra-comique s'établit d’une manière définitive en France. 


XIX® siècle (première moitié) : (Époque de Rossini, d'Auber, de Meyer- 
beer.) L’Italien Rossini crée des formes nouvelles dans l’opéra. L'école 
rossinienne prend naissance. Auber règne en souverain à l’Opéra-Comique 
français. L'Allemand Meyerbeer oppose une musique plus complexe à la 
musique rossinienne. La mélodie est souveraine (V. l’article : Opéra). 


XIXe siècle (deuxième moitié) : (Époque wagnérienne.) Naissance du 
wagnérisme dont le complet épanouissement se manifeste à la fin du 
xixe siècle. Importance de l’orchestre dans le drame lyrique. A la fin du 
xixe siècle, une jeune école réformatrice commence à transformer les 
usages ordinaires dans l’écriture harmonique (V. les articles sur l'Opéra et 
l’Orchestration). 


XX® siècle (début): (Époque moderniste.) La musique descriptive sym- 
bolique, impressionniste, continue à s'affirmer. Souveraineté de l'élément 
harmonique libre et de la polyphonie instrumentale. Dans la musique 
vocale, la déclamation récitative sous forme de monodie remplace la 
mélodie formulaire, à coupes déterminées. 


ÉPILOGUE 


En terminant la Musique et son Histoire, je viens signaler à l’attention 
du lecteur la puissance merveilleuse d’un art qui parvient à exprimer, à la 
fois : le pathétisme du drame lyrique, l’onction religieuse du drame sacré, 
l'esprit et la sensibilité de l’opéra-comique, l’entrain exubérant de l'opéra 
bouffe, la gaîté frivole de l’opérette et l’éclat coloré des œuvres symphoni- 
ques et instrumentales. 

Par la richesse de ses rythmes variés et par la couleur de ses combinai- 
sons sonores, la musique possède également la faculté de faire naître en 
nous des impressions descriptives et le souvenir de différentes contrées. 

À ce sujet, qu’il me soit permis de parler à cette place de conférences accom- 
pagnées d’auditions musicales qui parurent vivement intéresser mon audi- 
toire et auxquelles j'avais donné le titre de Voyage musical à travers le 
monde. 

J’exécutai sur le piano des mélodies régionales, des airs de danses et de 
vieux Noëls appartenant en propre à certaines contrées. A la fin de chaque 
morceau, mon auditoire devait nommer à haute voix le pays vers lequel 
j'avais voulu attirer son attention. : 

Tour à tour, mes auditeurs reconnurent l’Auvergne à ses bourrées, la 
Bretagne à ses vieux Noëls simplets et d’une naïveté savoureuse et aussi 
à ses airs de biniou, la Provence et les pays basques aux airs de galoubet 
accompagné par les rythmes de son compagnon inséparable le tambourin. 

Puis, je fis entendre des boléros, des fandangos, des séguédilles qui trans- 
portèrent mon public en Espagne. De là, l'Italie fut vite découverte avec 
ses airs de tarentelle au mouvement animé dans un rythme à temps ter- 
naires et avec de tendres et douces barcarolles évocatrices des promenades 
en gondole sur les canaux vénitiens. 

Ensuite, mon auditoire fut transporté dans la contrée viennoise avec 
l'exécution de valses langoureuses et ondulantes et dans les pays hongrois 
bohémiens et roumains avec les airs de tziganes aux rythmes hachés, 
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inégaux et colorés. Enfin, nous passämes en Écosse, en Irlande et dans les 
pays scandinaves au moyen d’airs de ballades empreints de cette mélan- 
colie brumeuse et charmeuse particulière à ces différentes contrées. Les 
gigues animées firent reconnaître l’Angleterre. Je terminai cette pérégri- 
nation musicale par l’audition de mélodies orientales. Les unes avec leur 
chromatisme dolent, les autres d’une allure désordonnée et sauvage, 
révélèrent l’Orient à mes auditeurs. 

L’éloquence inépuisable des rythmes musicaux et la couleur des 
sons, font de l’art musical un élément privilégié de charme et d’attrait 
pour le cœur et l'esprit. Donnons un amour admiratif à cet art incompa- 
rable qui nous transporte dans une sorte d’idéal surnaturel en nous élevant 
au-dessus des réalités matérielles de la vie !.… 


Paul RoucNnoN. 
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